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Abb. 1. Fries des Hauſes: „Zum Tanz“ in Baſel. Entwurf von Haus Holbein. 


Vorwort. 


Man wird von biejer kurzen Studie über den Tanz weder die Aufdeckung 
neuer Quellen, noch die vollſtändige Erſchöpfung des umfangreichen Materials, das 
in zahlreichen Werken bereits aufgehäuft ijt, erwarten. Dazu hätte auch der drei- 
fache Umfang nicht gereicht. Beabſichtigt war vielmehr eine kurz zuſammenfaſſende 
Darſtellung des geſamten Gebietes. Ich hoffe, durch Straffheit der Gliederung und 
Hervorhebung der großen Linie den Stoff überſichtlicher geſtaltet zu haben, als es 
in den mir zugänglichen bisherigen Werken geſchehen iſt. 

Den weitaus größten Teil des Buches umfaßt der erſte Teil, die Kultur— 
geſchichte des Tanzes. Hier iſt auch das wichtigſte über ſeine Bedeutung für Kultus 
und Theater geſagt. Der zweite Teil beſpricht die Formen unſerer Geſellſchaftstänze. 
Ich bin nicht Tanzlehrer, man wird alſo auch weder eine „Grammatik“, noch einen 
„Katechismus“ der Tanzkunſt von mir erwarten, ſondern mehr eine künſtleriſche 
Würdigung. Als dritter Abſchnitt ergab ſich dann von ſelbſt die Darſtellung der 
Tanzmuſik. ö 

Ich widme dieſes Büchlein von fröhlicher Kunſt meinen lieben Eltern, fröhlichen 
Alten, die eine heitere Lebensauffaſſung, deren blühendſter Ausdruck der Tanz iſt, 
jung erhalten hat. Möge auch vielen anderen die heitere Kunſt ein Heilmittel 
werden gegen den Griesgram der Zeit. 


Friedenau-Berlin, im Januar 1902. 


Dr. Karl Storck. 
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Abb. 2. Der Tanz. Skulptur von Jean Baptiſte Carpeaux an der Pariſer Oper. 


Urjprung des Tanzes. 


Abb. 3. Tanz des Apollo und der Muſen. 
Gemälde von Giulio Romano im Pittipalaſt zu Florenz. 


Erster Teil. 


Kulturgeschichte des Tanzes. 


Die Anfänge des Tanzes und feine Ausbildung bei den [laturvólRern. 


Wenn wir heute nah bem llrjprung 
einer Kunſt fragen, wird uns bie Antwort 
nicht ſo leicht, wie ehedem. Weder haben 
wir, wie die Alten, einen Heros oder 
Gott, der den Menſchen in freundlicher 
Herablaſſung ſeine künſtleriſche Erfindung 
übermittelt, noch können wir die einſt ſo 
beliebte theologiſche Löſung übernehmen, 
die einfach von einem Verpflanzen der 
himmliſchen Künſte ins irdiſche Jammertal 
ſprach. So hübſch die Vorſtellung iſt, daß 
die Engelschöre zur Verherrlichung Gottes 
kunſtvolle Reigen ſchlingen, ſo wenig er— 
klärt ſie die Freude der Menſchen an dieſen 
Vergnügungen. 

Nun iſt allerdings das Weſen alles 
künſtleriſchen Schaffens heute noch ebenſo 
geheimnisvoll, wie in ſeinen Anfängen. 
Am deutlichſten tritt hervor, daß die Kunſt 
mit dem menſchlichen Leben untrennbar 
verbunden iſt. So ſpricht denn auch die 
Entwickelungsgeſchichte von einem „Kunſt— 
trieb“, der dem Menſchen angeboren ſei. 

Storck, Der Tanz. 


Es hat ſich eben zur rechten Zeit für 
fehlende Begriffe das Wort eingefunden. 
Weiter kommen wir, wenn wir mehr die 
Einzelerſcheinungen ins Auge faſſen. So 
iſt der Zuſammenhang zwiſchen Kunſt und 
Spiel gerade beim Tanz unverkennbar. 
Man kann dafür auch in der außermenſch— 
lichen Natur, im Schwärmen der ſummen— 
den Mücken, dem oft völlig zweckloſen 
Umherfliegen der Vögel Parallelen finden. 

Der Tanz iſt zunächſt Betätigung der 
Lebenskraft und Lebensluſt. Wenn 
wir die ſtampfenden und jubelnden Bauern- 
burſchen ſehen oder uns ſelber an manche 
durchſchwärmte Nächte der Studentenzeit 
erinnern, erſcheint der Tanz als das vor- 
züglichſte Mittel, überſchüſſige Kraft aus— 
zutoben. Er iſt dann gewiſſermaßen ein 
Ventil, durch das die angeſammelten Kräfte, 
die bei der Arbeit nicht zur Betätigung 
gelangen, ihren Ausweg finden. Dieſe 
Auslöſung der überſchüſſigen Körperkräfte 
birgt eine körperliche Wohltat in ſich, 
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die allein ſchon genügen würde, um das 
Vergnügen an dieſer Übung zu erklären. 

Es kommt aber auch jener geiſtige 
Genuß hinzu, der mit jeder Kunſtübung 
verbunden iſt. Ein Gefühl der Freiheit 
verbindet ſich mit dieſem nach praktiſcher 
Lebensanſchauung völlig zweckloſen Treiben. 
Wir fühlen uns losgelöſt von den oft un⸗ 
angenehmen Bedingungen unſeres ſonſtigen 
Seins, unſere Phantaſie entweicht in 
ſchweifender Laune in behaglichere Welten. 
Der Tanz erhöht aber auch, wie alle 
Kunſtübung, das Gemeinſamkeitsgefühl und 
kommt dadurch dem Geſelligkeitstrieb 
der Menſchen entgegen. 

Fragen wir nach dem Mittel, durch 
das die bei den Einzelnen ſo verſchiedenen 
Gefühle zu dieſem einheitlichen Empfinden 
wieder zuſammengefügt werden, ſo erkennen 
wir als ſolches ein Element der Ord- 
nung, das trotz aller Freiheit in der Kunſt 
waltet. Dieſe Ordnung iſt in den zeit⸗ 
lichen Künſten der Rhythmus. Im 
Grunde iſt dieſer eine Wiederholung, in 
der das Grundgeſetz aller Form zu ſuchen 
iſt. Sie iſt es aber auch, die den mehr 
freiheitlichen, den ſpielenden Genuß der 
Kunſt ermöglicht, weil bei einer gleichmäßig 
ſich wiederholenden Tätigkeit der Kraft⸗ 
aufwand ein geringerer iſt, als bei einer 
ſtets neuartigen Arbeit. 

Die ungeheure Wirkungskraft des Rhyth⸗ 
mus auf alle Menſchen iit pſychologiſch 
leicht zu erklären. Denn Rhythmus im 
weiteren Sinne beobachten wir in der 
ganzen Natur. Rhyrhmiſch gleichmäßig 
bewegt iſt der Flügelſchlag beim Vogel, 
das Hin⸗ und Herwiegen der Baumäſte 
und Blätter, das Heranplätſchern der 
Wogen ans Seeufer, das Ticken fallender 
Regentropfen. Und in unſerem eigenen 
Körper haben wir die rhythmiſche Regel- 
mäßigkeit des Herzſchlages, des Atems und 
der Gehbewegung. 

In einer Art regelmäßiger Bewegung 
vollzieht ſich das Leben in der Natur, der 
Wechſel zwiſchen Tag und Nacht, zwiſchen 
den Jahreszeiten. Schweift der Blick noch 
weiter, ſo mag ihm wohl die Bewegung 
der Geſtirne als ein ewiger Reigentanz 
erſcheinen, dem die philoſophiſchen Köpfe 
vergangener Zeiten und Völker oft die 
ſeltſamſte Bedeutung für unſer Leben zu— 
ſchrieben. 


Dieſe Erkenntnis der urſprünglichen 
Antriebe und Urſachen für die Entwickelung 
der Kunſt überhaupt, die des Tanzes ins⸗ 
beſondere, iſt aber durchaus nicht bloße 
Spekulation nachdenkſamer Köpfe. Sie 
findet vielmehr ihre Beſtätigung durch den 
Zuſtand der Künſte bei jenen Völkern, die 
wir ihrer geringen Entwickelung wegen als 
Naturvölker zu bezeichnen pflegen. 

Aber die Teilnahme, die uns dieſe 
Kunſt der Natur völker einflößt, geht 
doch über das rein fachmänniſche Intereſſe 
weit hinaus und wird zum allgemein 
menſchlichen. Nicht umſonſt iſt der Zulauf 
zu allen Schauſtellungen, die betriebſame 
Unternehmer mit ſolchen Völkertruppen ver⸗ 
anſtalten, ſo groß. Und gerade alles, was 
nach Kunſt ausſieht, erweckt dabei das be⸗ 
ſondere Intereſſe der weiteſten Kreiſe. Das 
iſt leicht erklärlich; denn auch bei dieſen 
Völkern iſt die Kunſt der Ausdruck rein 
menſchlicher Gefühle, und die gleiche Ver⸗ 
anlagung unſerer entſprechenden Sinne er⸗ 
möglicht das Verſtehen ohne jede Arbeit. 
Mögen die Leiſtungen auch noch fo unbe- 
holfen ſein, ſie treffen doch bei uns auf 
eine verwandte Saite und rufen in uns 
Gemütswerte wach. Wir ſehen ja, daß 
die Empfindungen und Abſichten, die dieſe 
armſeligen Kunſtwerke erzeugten, dieſelben 
ſind, denen bei anderen Völkern zu anderer 
Zeit die gewaltigſten Werke der Phantaſie 
ihre Entſtehung verdanken. Und dann 
ſchweift unſer geiſtiger Blick zurück, und 
wir ſehen jene Schöpfungen unſerer Sunit- 
geſchichte, die in ähnlicher Unbeholfenheit 
ſich mit ähnlichen Aufgaben abquälten. 
Damit iſt dann das Bindeglied geſchaffen: 
Dieſe Naturvölker ſtehen eben heute noch 
auf einem Standpunkte, den unſer Volk 
in den Tagen ſeiner Kindheit einnahm. 
Gewiß wird man nie einfach übertragen 
können. Der Umſtand, daß wir uns ent— 
wickelt haben, während jene ſtehen ge- 
blieben ſind, zeugt dafür, wie wichtig 
auch hier die Verſchiedenheit der urſprüng⸗ 
lichen Anlage iſt. Aber die Ahnlichkeit 
in Abſicht und Ausdruck iſt doch eine 
ſo ſtarke, die Erſcheinungen ſind bei den 
verſchiedenartigſten Völkern ſo gleichartige, 
daß wir das Weſentliche des hier Ge— 
ſehenen als Allgemeingut der ganzen 
Menſchheit in ihren Kindheitstagen auf— 
faſſen dürfen. 
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Das aber iſt für die Kenntnis der 
Entwickelungsgeſchichte viel wichtiger, als 
etwa die Betrachtung der Leiſtungen der 
aſiatiſchen Kulturvölker, ſo intereſſant und 
wertvoll dieſe auch vom Standpunkt der 
Völkerkunde ſein mögen. Denn zu jenen 
Naturvölkern gelangen wir, wenn wir den 
Weg, den unſere Entwickelung genommen 
hat, bis zu Ende zurückſchreiten. Jene 
fremden Kulturvölker dagegen ſind vom 
gleichen Ausgangspunkt, wie wir ſelber, 
einen ganz anderen Weg gegangen; ſie 
ſind gewiſſermaßen auf einem anderen 


Abb. 4. 
Nach: ©. Catlin, „Illustrations of the manners, customs and conditions of the North- American Indians“. 


London 1851. 


Radius des Kreiſes weitergeſchritten, auf 
dieſem vielleicht ebenſo weit, wie wir auf 
dem unſerigen. Aber die beiden Wege 
werden ſich nie wieder berühren. 

Von ſämtlichen Künſten iſt im Anfang 
der Tanz die wichtigſte. Und das iſt 
leicht erklärlich. Der Tanz als „Poeſie 
der körperlichen Bewegung“ hat zum Aus— 
drucksmittel den menſchlichen Körper, alſo 
jenes Inſtrument, das jedem zunächſt liegt. 
Unſer Körper drückt ja ganz wider unſeren 
Willen unſere Empfindungen aus. Es iſt 
klar, daß er auch zur willkürlichen Kund— 
gebung dieſer Gefühle zuerſt benutzt wird. 

Nun darf man natürlich nicht jeden 
Luftſprung, vor dem auch der wohlerzogene 


Europäer, wenn er nicht gerade Maeterlinck— 
ſcher Nervenſpezialiſt oder blaſierter Dekadent 
iſt, in einer Stunde des Übermuts nicht 
ſicher iſt, als Tanzkunſt bezeichnen. Dazu 
gehört die künſtleriſche Abſicht, die ſich zu— 
nächſt in der Gemeinſamkeit der Be— 
wegungen ausdrückt. So ſcheint beſonders 
das Tanzen im Kreiſe oder in Reihen für 
die früheſten Zeiten charakteriſtiſch zu ſein. 
Unſere Kinder zeigen ſich auch hier als 
treue Bewahrer oder beſſer als ſtete Neu— 
erfinder des Alten. Auch dafür, daß um 
einen Mittelpunkt herum getanzt wird, 


Stalptanz der Indianer. 


(Zu Seite 3.) 


gibt das Kind uns Beiſpiele. Der Toten- 
tanz an der Loangoküſte iſt ein einfacher 
Reihen von Frauen um den Toten als 
Mittelpunkt. Bei den Negritos ſtehen 
einige Mädchen in der Mitte, und die 
Männer bilden den Reigen. Bei den 
grauſamen Siegestänzen vieler nordamerika— 
niſchen Stämme bildet der an einen Pfahl 
gebundene Kriegsgefangene den Mittelpunkt. 
Will man den Tanz in Friedenszeiten aus- 
führen, begnügt man ſich wohl auch mit 
einem bemalten Pfahl, der dann die grau— 
ſamen Martern erdulden muß (Abb. 4). 
Dieſe Rund- und Reihentänze kann 
man als Beintänze zuſammenfaſſen, denen 
dann die Gruppe der Armtänze gegenüber— 
1* 
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Abb. 5. Maskentanz auf Java. (Zu Seite 5.) 
Nach Photographie. 


ſteht. Hier liegt der Nachdruck in den 
Drehungen und Schwingungen des Ober— 
körpers und den Bewegungen der Hände. 
Im Gegenſatz zu den Beintänzen eignen 
ſie ſich mehr zu Vorſtellungen, die Einzelne 
vor einer Schar von Zuſchauern veran- 
ſtalten. 

Alle dieſe Tänze kann man als bloßen 
Ausfluß der Lebensfreude, mithin als etwas 
völlig Unbewußtes betrachten. Aber das 
Bewußtſein macht raſch ſeinen Einfluß 
geltend und gibt der Bewegung bald einen 
Sinn. Zunächſt ſind es natürlich die 
einfachſten, aber ſtärkſten Stimmungen, 
Liebe und Zorn, Trauer und Freude, die 
zum Ausdruck gelangen. Bald aber geht 
der Tanz in mimiſche Darſtellung über, 
die eine bewußte, zu dieſem Zweck ange— 
ſtellte Beobachtung der dargeſtellten Vor— 
gänge vorausſetzt. Auch hier ſind jene 
Tänze, die die Entwickelung einer Haupt— 
triebkraft des menſchlichen Daſeins verſinn— 
bilden, natürlich die erſten. Der „Comitan“ 
der Tagalen zum Beiſpiel gibt ein Bild 
der Liebesleidenſchaft von ihren ſchüchternen 
Anfängen bis zu lodernder Begier und 
betäubendem Genuß. Gerade die „Liebes— 
tänze“ der Naturvölker ſind oft in hohem 
Maße cyniſch, wobei aber von allen 
Reiſenden hervorgehoben wird, daß dieſe 
Freiheiten beim Tanzen nicht dem Ver— 


halten im tatſäch— 
lichen Leben ent- 
ſprechen. Und das iſt 
ſehr wichtig; denn 
es beweiſt, daß man 
die Empfindung hat, 
nur zu „ſpielen“, 
bezeugt alſo die 
Freude am fürnjtleri- 
ſchen Schein. 

Auch der Kriegs- 
tanz erweitert ſich 
raſch zur Darſtellung 
von Kämpfen. Bei 
der völligen Hingabe 
des Naturkindes an 
ſeine Stimmung wun⸗ 
dern wir uns nicht, 
wenn oftmals das 
Spiel zur Wirklich- 
keit wird, wenn aus 
dem Liebestanz die 
förmliche Werbung, 
aus dem Kriegsſpiel der ernſte Kampf ſich 
entwickelt. So entſtand auf Trinidad ein 
vorher nicht beabſichtigter Indianeraufſtand 
aus einem feſtlichen Kriegstanz, dem viele 
Spanier als Zuſchauer beiwohnten. Die 
durch ihr Spiel aufgeregten Tänzer ſtürzten 
ſich zum Schluß auf ihre Unterdrücker und 
metzelten ſie nieder. 

Der „mimiſche“ Tanz findet ſich aber 
auch überall als Nachahmung der um- 
gebenden Natur und entſpricht dann 
der bildenden Kunſt. Beſonders beliebt 
ſind Tänze, die das Gebaren von Tieren 
vorführen. Dalton berichtet von Tauben-, 
Wachtel⸗, Bären-, Schweins- und Schild— 
krötentänzen der Dſchunga bei Kattak. Im 
ſüdafrikaniſchen Steppenlande der Damarra 
werden die plumpen Bewegungen des Nil— 
pferdes ergötzlich nachgemacht. Von den 
Indianern ſind Büffeltänze bezeugt (Abb. 6). 
Wenn übrigens Schellong aus Fintſchhafen 
von einem Tanz berichtet, der das Liebes— 
werben zweier Vögel veranſchaulicht, ſo 
haben wir dazu auch im alten Kulturlande 
Gegenſtücke in den ſymboliſchen Liebestänzen 
unſerer Alpenbevölkerung, ſo den Auerhahn— 
tänzen des bayeriſchen Oberlandes. Dieſe 
Art von Tänzen ſteigt oft bis zu einer auch 
für europäiſche Augen anmutigen Dar— 
ſtellung von Naturvorgängen. Beſonders 
ſchön iſt der „Seewogentanz“ der 
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Fidſchianer, der das Aufſteigen der Flut 
gegen das Riff verfinnbildliden fol. F. 
St. Cooper beſchreibt ihn alſo: „Zuerſt 
ſtellten ſie ſich in einer langen Linie 
auf; darauf tanzten, die Linie unter⸗ 
brechend, zehn oder zwölf auf einmal einige 
Schritte nach vornen, wobei ſie ihre Körper 
nach vornen beugten und die Hand aus⸗ 
ſtreckten, als ob die kleinen Ausläufer einer 
Woge den Strand emporſchöſſen. Woge 
auf Woge rollte heran, dann begannen ſie 
am Ende der langen Linie rund herum zu 
laufen, zuerſt nur wenige, von denen manche 
wieder zurückwichen, dann mehr und mehr, 
wie die Flut an der Uferſeite eines Riffes 
emporſteigt, bis nichts mehr als ein kleines 
Koralleneiland übrig bleibt. Die Muſik 
machte dazu ein Geräuſch gleich dem Toben 
der Brandung; und als die Flut wieder 
ſtieg und die Wogen ſich auf der Inſel 
begegneten und miteinander zu kämpfen 
begannen, warfen die Tänzer ihre Arme 
über den Kopf, wenn ſie zuſammentrafen, 
und die mit weißen Tapaſtreifen geſchmückten 
Häupter zitterten, wenn die Tänzer empor⸗ 
ſprangen, wie der Schaum der Brandungs⸗ 
wellen. Das rings herum ſitzende Volk 
jubelte vor Entzücken.“ — Auch die menſch⸗ 
liche Arbeit erſcheint im Tanze wieder. 
So jab Morresby auf der Warrior⸗Inſel 
in der Torresſtraße einen Tanz, der das 
Eintreten des Nordweſtmonſums und darauf 
das Pflanzen der Feldfrüchte veranſchau⸗ 
lichte. Durch raſches Laufen der Tänzer 
um ein Feuer wurde dabei das Wehen des 
Windes angedeutet. Dann grub man 
ſcheinbar den Boden auf, tat als pflanze 
man die Knollenfrüchte ein; und nachdem 
ſo die Arbeit getan war, 
folgte der fröhliche Rund⸗ 
tanz. 

Die Betäubung und 
Verzückung, in die das 
tolle Herumwirbeln der 
Tänzer verſetzt — bei den 
Derwiſchen iſt die Er⸗ 
zeugung dieſes Taumels 
bewußte Whficht —, erklärt 
es, daß der Tanz oft als //* 
etwas Überirdiſches 
und Zauberhaftes betrachtet 
wurde. 

Auch bei den Natur- 
völkern hat er oft einen 


myſtiſchen Charakter; beſonders iſt er bei 
Krankenheilungen von weſentlicher Be⸗ 
deutung. Hierher gehören auch die viel⸗ 
verbreiteten Maskentänze, was ſchon daraus 
hervorgeht, daß die Masken zumeiſt die 
Geiſter Verſtorbener darſtellen (Abb. 5). 
Mit Masken verwandt ſind die Tanztrachten, 
die beſonders die Bemalung des Körpers 
ausnutzen, um ſo eine Beziehung zwiſchen 
der Kunſt und dem fie Übenden herzuſtellen. 
Oft, beſonders bei Trauerfeierlichkeiten, iſt 
auch völlige Nacktheit beliebt. Wir werden 
dieſer auch noch bei Kulturvölkern begegnen, 
und man darf in ihr wohl ein Zeichen 
der Demut ſehen. 

Wenden wir uns den Tanzformen 
zu, ſo finden wir auch hier die beiden 
Züge ausgebildet, die für die ganze Ent⸗ 
wickelungsgeſchichte charakteriſtiſch ſind: auf 
der einen Seite das Feſthalten am Alten, 
auf der anderen die Sucht nach ſtetem 
Wechſel. Es gibt, zumal bei den Indianern 
Nordamerikas iſt das zu beobachten, Stammes⸗ 
und Familientänze, die wie ein Heiligtum 
von Geſchlecht zu Geſchlecht vererbt. werden. 
Dagegen zeigen zum Beiſpiel die Auſtral⸗ 
neger die Neigung des Wechſels ſo ſtark 
ausgebildet, daß bei ihnen Stammes⸗ 
zuſammenkünfte ohne neue Tänze gar nicht 
denkbar ſind. Wir erkennen, daß hier die 
Stelle iſt, wo die produktive, die 
ſchöpferiſche Natur hervortritt. In der 
Tat finden wir auf Fidſchi Tanzmeiſter, 
die nicht nur Tänze lehren, ſondern auch 
erfinden. Es erinnert an die Seherſchaft 
alter Dichter, wenn ſie behaupten, daß 
ihnen ſolche Tänze im Traume erſcheinen. 
Neben dem produktiven Künſtler erſcheint 


Abb. 6. Büffeltanz der Indianer. 
Nach: G. Catlin, „Illustrations of the manners, customs and conditions 
of the North-American Indians“, London 1851. (Zu Seite 4.) 
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der Virtuoſe. Die allgemeine Beliebtheit 
jener Tänze, die darin beſtehen, daß das 
Volk die Bewegungen eines gewandten 
Tänzers nachahmt, führt natürlich dazu, 
daß jene, die eine größere Gewandtheit in 
ſich fühlen, dieſe auch beſonders ausbilden 
und zu ihrem Berufe machen. Mit dieſem 
Augenblick erſcheint ein neuer Zug in der 
Entwickelung. Es iſt klar, daß der Berufs⸗ 
tänzer im engen Rahmen ſeiner Gemeinde 
nicht genug Beſchäftigung findet. Er wird 
alſo ſehr bald zum herumwandernden 
Künſtler. Andererſeits iſt es auch ſchwer, 
den Wert einer ſolchen Arbeitsleiſtung zu 
bemeſſen. So wird alſo von den Ge⸗ 


nießenden nach Gutdünken honoriert. Der 
Künſtler iſt auf freiwillige Gaben ange⸗ 
wieſen. Da iſt's dann nicht weit zum 
Gabe heiſchen, zum Betteln. Heimatloſig⸗ 
keit und Bettelei haften alſo dieſer Menſchen⸗ 
klaſſe ſchon früh an; die Verachtung des 
„fahrenden Volkes“ tjt fo alt, wie dieſes ſelbſt. 

Wir haben nur einen flüchtigen Uber⸗ 
blick über den Tanz bei den Naturvölkern 
gewinnen können. Aber ſchon auf dieſer 
Stufe iſt er eine „ſtumme Dichtkunſt“, wie 
Plutarch ihn nennt, eine „ſchweigende 
Rede“, als die ihn Scaliger bezeichnet, 
eine „lebendige Malerei“, die in ihm 
Athenäos erkannte. 


II. 
Der Tanz bei den Kulturvölkern des Hltertums. 


1. Die Agypter. 


Schwerer als irgend eine andere Kunſt, 
läßt der Tanz in Worten ſich ſchildern. 
Viel weiter reicht das Bild, wenn es uns 
auch nicht den Reiz der Bewegung, ſondern 
nur den Anblick des Zuſtändlichen gewähren 
kann. Für das Volk, das Jahrtauſende 
vor unſerer Zeitrechnung im Lande des 
Nils eine eigenartige Kulturentwickelung 
hatte, für bie alten Ägypter, gewähren 
uns die zahlloſen Bilder, die ſie mit un⸗ 
endlicher Geduld auf die Rieſenflächen ihrer 
Tempel und Pyramiden eingekritzelt haben, 
einen Einblick in ihr Leben und Treiben, 
der an Anſchaulichkeit die Schilderungen 
von Dichtern und Geſchichtsſchreibern weit 
übertrifft. : 

Ziele Bilder zeigen uns denn aud, 
daß der Tanz das ganze Leben dieſes 
Volkes von der Wiege bis zum Grabe, im 
ſtillen Heim, auf den öffentlichen Plätzen, 
wie im Tempel begleitete. Aus ihnen er⸗ 
kennen wir auch, daß die zwei Hauptarten 
des Tanzes gleichmäßig beliebt waren: der 
eigentliche Tanz, bei dem es mehr auf 
Anmut und Gewandtheit der Körperbe— 
wegung ankommt, wie die Mimik, die eine 
Folge von Gedanken und Empfindungen 
ohne Zuhilfenahme des Wortes auszudrücken 
ſucht. 

Bei keinem der alten Kulturvölker übt 
die Prieſterkaſte einen ſo ſtarken Einfluß 


auf das öffentliche Leben aus, wie in 
Agypten. Und wie überall, iſt auch hier 
eines der Hauptmittel dieſer Machtſtellung 
ein glänzender Kultus mit Zeremonien, 
die dem Denkenden eine ſymboliſche Deutung 
zulaſſen, für das naive Volk aber haupt⸗ 
ſächlich eine ſinnliche Wirkung ausüben. 
Der Tanz ſpielt denn auch im ägyptiſchen 
Kultus eine große Rolle. Daß ſeine Er⸗ 
findung und Ausbildung Göttern und 
Heroen zugeſchrieben wird, findet ſich aller⸗ 
dings auch bei anderen Völkern, kaum aber 
wieder dieſe ausgeprägte Bedeutung des 
Tanzes für den Gottesdienſt. Plato rühmt 
vor allem den aſtronomiſchen Tanz der 
ägyptiſchen Prieſter, bei dem ſie den Lauf 
der Geſtirne, ihre harmoniſche Ordnung 
im Weltganzen in Tänzen darſtellten. Er 
wurde um den Tempel, der dann die Sonne 
darſtellte, als Mittelpunkt ausgeführt. Von 
Prieſtern wurden auch jene mythologiſchen 
Szenen dargeſtellt, die die Geſchichte des 
Oſiris und der Iſis während mehrerer 
Tage dem an den Ufern des Nils lagernden 
Volke vorführten. Zum Kult auch iſt zu 
rechnen die tanzende Art der Bedienung, 
die von holden Frauen dem heiligen Stiere 
Apis erwieſen wurde. Das ganze Leben 
übrigens dieſes in der Tanzgeſchichte be- 
rühmteſten Tieres von ſeiner wunderbaren 
Auffindung an bis zu ſeinem etwas ſelt— 
ſamen Tode in den Fluten des Nils, iſt 
wie ein einziger großer Tanzreigen. Daß 
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bei den ausgelaſſenen Feſtfeiern zu Bubaſtis 
der Tanz eine Hauptrolle ſpielte, erzählt 
uns Herodot. Daß er beim Begräbnis 
und Totenopfer ein weſentlicher Beſtand⸗ 
teil war, zeigen uns die bildlichen Denk⸗ 
mäler. 

Aus dieſer Bedeutung, die dem Tanz 
beim Kultus eingeräumt wurde, iſt ſeine 
Beliebtheit im ſonſtigen öffentlichen und 
privaten Leben leicht erklärlich. Die 
Bilder an den alten Denkmälern zeigen 
uns eine Fülle der verſchiedenartigſten Tanz⸗ 
gruppen und Tanzbewegungen, die ebenſo 
für die Mannigfaltigkeit der Tänze, wie 
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Tänzerinnen zur Verjdinerung feiner Feſte. 
In diefen vornehmen Kreiſen war offenbar 
der mimiſche Tanz am beliebteſten, während 
bei den Schauſtellungen auf öffentlichen 
Plätzen für das breite Volk, abgeſehen von 
ausgeſprochenen Tänzen, hauptſächlich jene 
Künſte in Betracht kamen, die wir von 
Jongleuren, Parterreakrobaten und Clowns 
gewohnt ſind. Die uns erhaltenen Bilder 
zeigen, daß auf dieſem Gebiete der erfinde⸗ 
riſche Geiſt der Menſchheit ſich nicht zu ſehr 
angeſtrengt hat. Im großen und ganzen 
erfreute ſich das Volk von Memphis und 
Theben an denſelben Schauſtellungen und 
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Abb. 7. Tanzende und mufizierende Agypterinnen. 
Wandbild aus einem Thebaniſchen Grabe. (Zu Seite 8.) 


für ihre Beliebtheit ſprechen. Wenn wir 
zum Beiſpiel auf einem Bilde ſehen, wie 
ſich Gelähmte auf einem Wagen oder 
Kranke im Bette zum Tanzſpiel hintragen 
laſſen, ſo iſt das ein Zeichen, wie unent⸗ 
behrlich dem vornehmen Agypter dieſes 
Schauſpiel war. Allerdings galt ihm ſelber 
die Ausübung der Kunſt für unvornehm, 
und ganz abweichend von den Griechen 
vernachläſſigte er die Ausbildung körper⸗ 
licher Fähigkeiten. Nur für die Krieger⸗ 
kaſte ſcheinen das körperliche Spiel und die 
Pflege der Gewandtheit erforderlich geweſen 
zu ſein. Der vornehme Agypter aber ließ 
ſich durch ſeine Sklaven unterhalten oder 
beſchied die berufsmäßigen Tänzer und 


Kraftleiſtungen, die auch heute noch das 
Ergötzen unſeres Cirkuspublikums bilden. 
Erwähnt ſei, daß aus den Bildern von 
Beni⸗Haſſan hervorgeht, daß den Agyptern 
auch die Pirouette bekannt war, jene 
Tanzfigur, bei der der nur auf einen 
Fuß ſich ſtützende Körper kreiſelartig herum 
geſchwungen wird. Es iſt alſo vollſtändig 
verkehrt, wenn noch in neuen „Katechis⸗ 
men“ der Tanzkunſt die Erfindung dieſes 
wirkſamen Kunſtſtückchens erſt den Italie⸗ 
nern des achtzehnten Jahrhunderts zuge⸗ 
ſchrieben wird. 

Die Bekleidung der Tänzer beſtand aus 
einer Art Badehoſe, die der Tänzerinnen 
entſpricht oft dem kurzen Röckchen unſerer 


Abb. 8. Tanz einer 


Ballerinen. Häufig finden wir lange bis 
auf die Füße herabwallende Gewänder, die 
um die Hüften mit einem Band eng um⸗ 
ſchloſſen ſind, ſo daß die wallenden Falten 
des Stoffes keine der Bewegungen der 
Gliedmaßen den Blicken entziehen. Oft 
genug erſcheint die Tänzerin aber auch in 
jenem Gewande, das Aphrodite zierte, als ſie 
den Meereswogen entſtieg (Abb. 7). Gerade 
beim Apisdienſt ſcheint die Gewandloſigkeit 
Regel geweſen zu ſein, vielleicht auch hier 
ein Zeichen der Demut, mit der man dem 
göttlich Verehrten nahte. Aber auch der 
Inhalt der mimiſchen Tänze und Dar⸗ 
ſtellungen, wie ſie gerade bei den vor⸗ 
nehmen Kreiſen ſo ſehr beliebt waren, iſt 
oft ein derartiger, daß er eine ſehr leichte 
Bekleidung der Tänzerinnen vorausſetzte. 
Einer beſonderen Beliebtheit ſcheint ſich 
jener Tanz erfreut zu haben, der auch ein 
Hauptzugſtück der Ghawaſis des heutigen 
Aegyptens bildet (Abb. 8). Es iſt die Liebe 
von ihrem leiſen Erwachen bis zu den 
tollſten Verzückungen, die die Tänzerin in 
den Bewegungen ihres Körpers reſtlos zum 
Ausdruck bringt. . 
Harmloſer, als diefe Orgie, ijt ber 
„Bienentanz“, bei dem die Tänzerin 
plötzlich erſchreckt in den Ruf: „Eine Biene, 
eine Biene!“ ausbricht. Bei den Pe- 
mühungen, in den Falten ihrer Kleider 


Mimiſche Tänze. 


— Bienentanz. 


Ghawaſi in Kairo. 


das Inſekt zu ſuchen, das ſie ſo heftig 
geſtochen, ſtreift ſie immer neue Teile ihres 
Gewandes ab, enthüllt ſie die ſchlanken 
Formen ihres geſchmeidigen Körpers immer 
mehr den Blicken der Zuſchauer, bis ſie 
dann in der Rückwärtsbewegung Stück um 
Stück ihrer Kleidung gewinnt, um zum 
Schluß wieder in vollem Koſtüm dazuſtehen. 
Wenn wir hören, daß in Japan ein ähn⸗ 
licher Tanz üblich iſt und damit die be⸗ 
kannten „couchers d' Yvette“ vergleichen, die 
vor einigen Jahren zu den beliebteſten 
Vorführungen der Pariſer Tänzerinnen ge⸗ 
hörten, ſo erkennen wir als Haupttrieb⸗ 
feder aller derartiger Tänze die wirkſame 
Enthüllung und Verkleidung der weib⸗ 
lichen Schönheit. 


2. Die Juden. 


Anders als bei den Agyptern ſind wir 
über das alte Kulturvolk der Juden nur 
durch das Wort, nicht durch das Bild 
unterrichtet. Für die Tanzkunſt zieht das, 
wie ſchon oben ausgeführt worden iſt, not⸗ 
wendigerweiſe eine Unklarheit über die Art 
des Tanzes nach ſich. Damit war natür⸗ 
lich der Phantaſie um ſo freierer Spiel⸗ 
raum gewährt, und ſie machte von ihrem 
Rechte auch bis auf unſere Tage in dieſem 
Falle um ſo mehr Gebrauch, als die alten 
Bücher der Hebräer auch für uns die Be⸗ 
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deutung eines heiligen Buches erhalten 
haben. Vor allem das theologiſche Beit- 
alter mit ſeinen unendlichen Kommentaren 
zur Bibel leiſtete in der genauen Schilderung 
der erzählten Vorgänge oft geradezu Er⸗ 
ſtaunliches. Der gelehrte Jeſuit Don Cal⸗ 
met z. B. gibt nicht nur eine bis in jede 
Einzelheit dringende Beſchreibung des Tan⸗ 
zes, den David vor der Bundeslade aus⸗ 
führte, ſondern fügt überdies zur Erläuterung 
noch eine bildliche Darſtellung aller Runden 
und Figuren, in denen der begeiſterte 
König glänzte, hinzu. Auch wir Heutigen 
haben infolge der ausgebreiteten Bibel- 
kenntnis zunächſt die Vorſtellung, als 
müſſe der Tanz bei den Juden eine viel 
größere Rolle geſpielt haben, als bei allen 
anderen Völkern des Altertums. Daß das 
nicht der Fall war, zeigt ein Überblick über 
die wichtigſten Bibelstellen, an denen vom 
Tanz die Rede iſt. 

Nachdem die Fluten des Roten Meeres 
über dem Heere Agyptens zuſammen ge⸗ 
ſchlagen waren, ſtimmte Moſes ſein jubeln⸗ 
des Preislied des Herrn an. Alle ſind 
hingeriſſen! „Und Mirjam, die Prophetin, 
Aarons Schweſter, nahm eine Pauke in 
ihre Hand; und alle Weiber folgten ihr 
nach hinaus mit Pauken am Reigen.“ 
(2. Moſes XV, 20.) — Wenig ſpäter, 
als Moſes nach ſeinem Geſpräch mit dem 
Herrn mit Joſua den Berg hinabſteigt, 
vernehmen ſie das Geſchrei des Volkes. 
Joſua meint, es ſei ein Streit ausgebrochen. 
Dem Moſes aber klingen dieſe Töne noch 
von Agypten her in den Ohren; er er⸗ 
kennt das „Geſchrei eines Singetanzes“. 
Und in der Tat hatte die Erinnerung an 
die Apisfeſte Agyptens das Volk m 
Zone um das goldene Kalb verführt; 
folgenſchwerer Tanz, der dreitauſend Men⸗ 
iden das Leben koſtete. (2. Moſes XXXII, 
17.) — Rührend ijt das Geſchick der 
Tochter Jephthahs, die dem Siegreichen 
„mit Pauken und Reigen“ entgegenzieht. 
Des eigenen Vaters unbeſonnenes Gelübde 
ſtürzt ſie ins Unglück. (Richter XI, 34.) 
— Wieder hatte Israel einen Sieg über 
die Feinde errungen, und dem heimkehren⸗ 
den David ziehen die Weiber mit Geſang 
und Reigen entgegen, mit Pauken, mit 
Freude und mit Geigen. Und die Weiber 
ſangen gegeneinander und ſpielten und 
ſprachen: Saul hat Tauſend geſchlagen, 


aber David Zehntauſend. (1. Samuel 
XVIII, 6, 7.) Dieſer Geſang wird ſo 
bekannt, daß er den Philiſtern dauernd im 
Gedächtnis haftet und ſie um ſeinetwillen 
David wieder zurückſchicken. (1. Samuel 
XXIX, 5.) — Und dann jene berühmte 
Stelle der Überführung der heiligen Bundes⸗ 
lade nach Davids Stadt, wo der König 
„tanzte mit aller Macht vor dem Herrn 
her“. Als Michal, ſein Weib, den König 
ſo ſpringen und tanzen ſah, „verachtete 
ſie ihn in ihrem Herzen“. (2. Samuel VI, 
14, 16.) Es bleibt dahingeſtellt, ob die 
Tochter Sauls ihrem Gatten mehr das 
Tanzen überhaupt verargte oder ſich nur 
entrüſtete, weil er dabei bloß mit einem 
leinenen Rock umgürtet war, der die Be⸗ 
wegungen des Königs wohl nicht allzu 
ſchämig verhüllte. Jedenfalls ſcheint nach 
dem Schlußvers des Kapitels dieſer Tanz 
eine dauernde Entfremdung zwiſchen dem 
königlichen Paare herbeigeführt zu haben. 

Gerade aus dieſem Aufzuge und den 
eingehenden Beſtimmungen, die David für 
den Tempeldienſt gab, iſt oft geſchloſſen 
worden, daß der Tanz im Gottesdienſt bei 
den Juden eine große Rolle geſpielt habe. 
Doch genügt eigentlich ſchon die Ueber⸗ 
legung, daß bei dieſem Gottesdienſt Frauen 
nicht mitwirkten, um das Gegenteil zu be⸗ 
weiſen. Gewiß werden auch hier die 
Prieſter ſich in vorgeſchriebenen Formen 
im Gotteshauſe bewegt haben (Abb. 9). Die 
Art derſelben wird man ſich am beſten aus 
dem feierlichen Gottesdienſte der katho⸗ 
liſchen Kirche vorſtellen können. Aber bei 
der Genauigkeit, mit der alle Vorſchriften 
für den Tempeldienſt aufgezählt werden, 
würden ſicher auch die Beſtimmungen über 
den religiöſen Tanz nicht fehlen, wenn ein 
ſolcher von Bedeutung geweſen wäre. Auch 
die angeführten Bibelſtellen beweiſen eher 
das Gegenteil. Da iſt nichts von einem 
regelmäßigen oder üblichen Tanze die Rede, 
ſondern er entſteht aus der Freudenſtimmung 
des Augenblicks heraus und hat wohl 
immer mehr in einem Springen und Reigen⸗ 
ſchlingen beſtanden. 

Daneben gab es aber ſicher auch immer 
den weltlichen Tanz. Das müßten wir 
annehmen, auch wenn keine ausgeſprochenen 
Beweiſe dafür vorhanden wären; denn ſo 
ſchroff hätten ſich die Juden von den Ge— 
wohnheiten ihrer Nachbarvölker nicht ab- 
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ſchließen können, wo es ihnen nicht einmal 
gelang, ihre Religion rein zu erhalten. 
Vielleicht hatte Michals Empörung über 
den tanzenden König darin ihren Grund, 
daß für gewöhnlich nur das „fahrende 
Volk“ ſich zu ſolchen Sprüngen hergab. 
Salomon, der Üppige, hatte alle Freuden 
der Welt erſt gründlich genoſſen, bevor er 
zur Erkenntnis ihrer Eitelkeit gelangte, und 
unter dem Herrlichen, mit dem er ſich um⸗ 
gab, nehmen die Sänger und Sängerinnen, 
die „Wolluſt der Menſchheit“, eine hervor⸗ 
ragende Stelle ein. Die Sängerin war 
aber damals immer auch Tänzerin. Sonſt 
hätte es auch Sirach kaum nötig gehabt 
zu warnen: „Gewöhne dich nicht zur 


Abb. 9. Geiſtlicher Tanz von Juden aus dem 13. Jahrhundert. 
Miniaturgemälde aus einem jüdiſchen Gebet⸗ und Geſetzbuch der Univerſitätsbibliothek 
zu Leipzig. (Zu Seite 9.) 


Sängerin, daß ſie dich nicht fange mit 
ihren Reizen.“ Mit dem ſteigenden Ein⸗ 
fluß der Fremde brachen auch ihre Sitten 
immer mehr ein, bis zuletzt Herodes der 
Große ſogar ein Theater römiſchen Stils 
in Jeruſalem erbaute, auf dem auch Tänzer 
ihre Künſte zeigten. 

Viel verbreitet iſt im Altertum die 
Meinung, als hätten die Juden auch einen 
Bacchuskult gehabt. Dieſer Behauptung 
widerſpricht ſchon jene Stelle im zweiten 
Buch der Makkabäer (VI, 7), in der er⸗ 
zählt wird, wie die Abgeſandten des 
Antiochus die Juden zwingen mußten, 
beim Bacchusfeſt mit Kränzen von Efeu 
umher zu gehen. Doch iſt es leicht er⸗ 
klärlich, woher dieſe falſche Vorſtellung 
kommt. Beim Laubhüttenfeſte nahm man 


Weltlicher Tanz der Juden. 


— Vorderaſiatiſche Völker. 


nach Moſes' Vorſchrift „Früchte von ſchönen 
Bäumen, Palmzweige und Maien von 
dichten Bäumen und Bachweiden und war 
ſieben Tage fröhlich“. (3. Moſes XXIII, 
14.) Es iſt wahrſcheinlich, daß bei dieſer 
Vorſchrift dem Geſetzgeber die Oſirisfeſte 
Agyptens vorſchwebten. — Nach einer 
Stelle in der Überſetzung der Septuaginta, 
die in der Vulgata ausgelaſſen iſt, hat 
auch Judith zur Erinnerung an die Be⸗ 
freiung Bethuliens ein jährlich wieder⸗ 
kehrendes Feſt eingerichtet, bei deſſen Tänzen 
man Baumzweige in den Händen trug, 
die an die Thyrſusſtäbe der Bacchantinnen 
wohl erinnern konnten. Denken wir daran, 
daß auch die jubelnden Scharen, die 
Chriſtus bei ſeinem 
Einzuge in Jeruſalem 
begrüßten, Palmwedel 
ſchwangen. Daß auch 
bei den häuslichen 
Feſten der Juden ge⸗ 
tanzt und geſungen 
wurde, braucht nicht 
erſt geſagt zu werden. 
Wir ſchließen unſere 
Überſicht mit dem Hin⸗ 
weis auf jenen ver⸗ 
hängnisvollen Tanz 
der Tochter der Hero⸗ 
dias, mit dem die 
blühende Tänzerin 
den König ſo um⸗ 
ſtrickte, daß er ihr 
jeden Wunſch zu ge⸗ 
währen verſprach. 
Das heilige Haupt des ernſten Bußpredigers 
wurde das Opfer ſündiger Gier und ſinn⸗ 
licher Luſt. 


* 
* 


Für die Aſſyrier, Babylonier, die 
Meder und Perſer bedarf es keiner be⸗ 
ſonderen Darſtellung. Wie die Muſik, 
diente auch der Tanz bei ihnen hauptſäch⸗ 
lich zur Reizung ſinnlicher Triebe und war 
ein Hauptbeſtandteil ihrer weibiſch ent⸗ 
nervten Genüſſe. Der beſte Beweis dafür 
iſt der Umſtand, daß Tänzerinnen und 
Muſikerinnen einen Hauptbeſtandteil jedes 
Harems bildeten. Daß dabei Tanz und 
Muſik auch im Kultus eine wichtige Rolle 
einnahmen, ſpricht nicht dagegen; denn auch 
die Götterfeſte arteten zumeiſt in Orgien 


Apolliniſcher und dionyſiſcher Tanz der Griechen. 


aus. Am ſtärkſten iſt der weichliche, ſinn⸗ 
liche Charakter von Tanz und Muſik bei 
den Phönikiern zum Ausdruck gekommen. 
Dieſes reiche Handelsvolk vereinigte in 
ſeinen Städten den Luxus und die Ueppig⸗ 
keit der ganzen Welt. Zu einer wirklich 
geiſtigen Kultur hat es fih niemals auf- 
gerafft. Auch ſeine Religion war bloßer 
Naturdienſt. Auf der einen Seite ſtehen 
die zeugenden Kräfte der Fruchtbarkeit, 
denen man in den zügelloſeſten körperlichen 
Ausſchweifungen den höchſten Dienſt zu 
erweiſen glaubt; auf der andern Seite die 
böſen, vernichtenden Mächte, deren Zorn 
man durch grauenhafte Selbſtverſtümmelung 
von ſich abzulenken ſucht. Die zahlloſen 
Tempeldienerinnen der Aſchera brachten es 
fertig, daß die Harfe allmählich zum In⸗ 
ſtrument der Dirnen wurde, und ſelbſt im 
laſterhaften Rom der Kaiſerzeit waren 
phönikiſche und ſyriſche Tänzerinnen be⸗ 
ſonders berüchtigt. Andererſeits muß zu⸗ 
gegeben werden, daß die Naturfeſte zu 
Ehren der Mutter Kybele in ihrer or⸗ 
giaſtiſchen Weiſe etwas Berauſchendes und 
Hinreißendes gehabt haben müſſen, ſo daß 
ihrem Eindringen auch das Griechenvolk 
auf die Dauer nicht widerſtehen konnte. 
Aber hier wurden die entfeſſelten Mächte 
der Leidenſchaft mit den Geſetzen der 
Schönheitsgeſtaltung in Einklang gebracht. 


3. Die Griechen. 


„Die Griechen,“ ſchreibt der um die 
Zeit der Geburt Chriſti lebende Gelehrte 
Strabo im zehnten Buch ſeiner „Geo⸗ 
graphie“, „die Griechen begehen ihre Opfer⸗ 
feſte unter Einſtellung der Arbeit, teils 
mit, teils ohne Schwärmerei, bald mit, bald 
ohne Muſik, teils geheim, teils offenkundig. 
Und das bringt die Natur ſo mit ſich; 
denn das Feiern vom Arbeiten lenkt den 
Geiſt von irdiſchen Geſchäften ab, zum 
Göttlichen hin. Die Schwärmerei ſcheint 
göttliche Begeiſterung zu enthalten und mit 
dem Zuſtand der Weisſagung verwandt zu 
ſein; die myſtiſche Geheimhaltung der 
Zeremonien macht den Gottesdienſt feierlich 
und ahmt die Natur nach, die gleichfalls 
unſeren Blicken ſich entzieht; die Muſik 
endlich, die mit Tanz, Rhythmus und Ge⸗ 
ſang gepaart iſt, bringt uns durch Anmut 
und Schönheit mit dem Göttlichen in Ver⸗ 
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bindung. Und das hat folgenden Grund. 
So richtig der Satz iſt, daß die Menſchen 
dann am meiſten den Göttern gleichen, 
wenn ſie wohltun, ſo trifft das doch noch 
eher zu, wenn ſie ſich wohl befinden. Das 
aber iſt der Fall beim Vergnügen, beim 
Feſtefeiern, beim Philoſophieren (12), beim 
Gebrauch der Muſik und deſſen, was mit 
ihr zuſammenhängt.“ 

Dieſe Seite des griechiſchen Lebens 
gipfelt in den Myſterien, deren Ein⸗ 
führung deshalb wohl auch Göttern zu⸗ 
geſchrieben wurde, insbeſondere dem Dio⸗ 
nyſos, den fie "Jaxyoc d. i. den Jubelnden 
nannten. 

Auf der andern Seite verlangt Plato 
in ſeiner „Republik“ die ſyſtematiſche Aus⸗ 
bildung des Körpers und aller ſeiner Be⸗ 
wegungen, bevor man an die Bildung des 
Geiſtes denke. Ihm erſchien der Tanz als 
zweckmäßigſtes und ſchönſtes Mittel zur 
Erreichung dieſes Zieles. Der Tanz iſt 
uns nach ſeiner Meinung „von den Muſen 
verliehen, damit er die unmäßigen und den 
Charitinnen fremden Gemütsbewegungen in 
uns ordnen helfe“. Er war da derſelben 
Meinung mit ſeinem Meiſter Sokrates, der 
den Tanz für das beſte Mittel hielt, zugleich 
im Außern und im Innern jenes edle 
Ebenmaß und jene harmoniſche Schönheit 
zu erzeugen, die das Idealbild der griechi⸗ 
ſchen Bildung war. 

Alſo dort völlige Entfeſſelung des 
Körpers zu reſtloſer Hingabe an jauchzende 
Leidenſchaft, — hier das Mittel zur Be⸗ 
herrſchung, zur Schönheitsgeſtal⸗ 
tung jeder Bewegung. Es ſind die beiden 
Pole, innerhalb derer das Leben der Grie⸗ 
chen ſich bewegte, das Leben und die Kunſt; 
denn beides war ihnen eins. Als apol⸗ 
liniſch und dionyſiſch hat fie Nietzſche 
bezeichnet. 

Apolliniſch und bionpjijd ift auch ber 
griechiſche Tanz. 

Apolliniſch iſt er vor allem dort, wo 
er als gymnaſtiſche Leibesübung auf⸗ 
tritt. Athen allein beſaß drei ſolcher 
Gymnaſien, die der Ausbildung aller kör⸗ 
perlichen Fähigkeiten im ſelben Maße ge⸗ 
widmet waren, wie der Schulung des Geiſtes. 
Und der Tanz war hier gleichzeitig Vor⸗ 
bereitung zur gewandten Bewegung im 
fröhlichen Reigen und allen Veranſtaltungen 
der „Geſellſchaft“, wie zum ernſten Kampf. 
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Abb. 10. Terpſichore, bie Mufe des Tanzes. Im Vatikaniſchen Muſeum. 


In Sparta war die Beteiligung an dieſen 
Leibesübungen ſogar durch das Geſetz 
Lykurgs vorgeſchrieben. Vom fünften Jahr 
ab bereits nahmen die Kinder daran teil. 
Auch in den ſpäteren Lebensjahren beteilig— 
ten ſich beide Geſchlechter, ja ſogar alte 
Frauen ſchloſſen ſich nicht aus. Das dabei 
übliche Koſtüm war das denkbar einfachſte: 
das Gewand der Schamhaftigkeit. Der 


Waffentänze. 


Geſetzgeber beabſich— 
tigte mit dieſer Maß⸗ 
regel eine Stärkung 
des ſittlichen Gefühls. 
Wenn die Alten aber 
ſelber erzählen, daß 
Paris Helena ent⸗ 
führte, nachdem er ſie 
bei dieſen Spielen 
geſehen, ſo bekennen 
ſie mit dieſer Sage 
die Wahrheit, daß 
weniger ſtreng er⸗ 
zogene Augen, als 
die der Spartaner⸗ 
jünglinge, gegenüber 
dieſer unverhüllten 
Schönheit nicht ſo 
unempfindlich blieben. 

Aus dieſen gym⸗ 
naſtiſchen Spielen ent⸗ 
wickelte ſich die große 
Zahl der Waffen- 
tänze, unter denen 
der „pyrrhichiſche“ 
obenan ſtand. Einen 
ſolchen Tanz, an dem 
auch Tänzerinnen teil⸗ 
nehmen durften, be⸗ 
ſchreibt uns Xenophon 
im ſechſten Buche 
ſeines „Rückzugs der 
Zehntauſend“: „Jetzt 
erſchien ein Myſier 
mit einem runden 
Schilde in jeder Hand, 
und tanzte bald ſo, 
daß er mit Zweien 
zugleich zu fechten 
ſchien, bald ſo, als 
ſtritte er nur gegen 
Einen; bald machte 
er viele Wendungen 
und ſtürzte über den 
Kopf, wobei er immer 
die runden Schilde behielt. Zuletzt tanzte 
er wie ein Perſer, wobei er die Schilde 
zuſammenſchlug, auf die Kniee fiel und 
wieder aufſtand; und alles dieſes tat er 
nach dem Takte einer Flöte. Als der 
Myfier jah, daß die Geſandten ber Paphla— 
gonier dieſes anſtaunten, ſo beredete er 
einen Arkadier, der eine Tänzerin hatte, 
dieſelbe, auf das prächtigſte bewaffnet und 


Pyrrhichos. — Reigentänze. 


einen leichten Schild haltend, vorzuführen. 
Dieſe tanzte den Pyrrhichos ſehr geſchickt 
und erhielt laut klatſchenden Beifall. Auch 
zwei Thraker traten auf und hielten einen 
Waffentanz nach der Flöte; fie taten ba- 
bei leichte und hohe Sprünge und ſchwangen 
die Schwerter. Zuletzt hieb einer auf den 
andern zu, ſo daß alle glaubten, er habe 
ihn totgeſchlagen. Er hatte aber den Hieb 
mit Kunſt angebracht. Hierüber erhoben 
die Paphlagonier ein lautes Beifallsgeſchrei. 
Nachdem nun der Sieger den andern der 
Waffen beraubt hatte, verließ er mit Ge⸗ 
fang das Gefecht, und man trug den Über- 
wundenen als tot hinweg; er aber hatte 
keinen Schaden bekommen.“ 

Ahnlich waren auch ſchon die Tänze, 
die Odyſſeus nach Homers Bericht bei den 
Phäaken bewunderte. Auch von fröhlichen 
Reigentänzen erzählt uns Homer. Der 
kunſtvolle Vulkan hatte einen ſolchen auf 
dem Schild des Achilles gebildet. Vielleicht 
war es ein Hormos, der nach Lucian 
Ahnlichkeit mit einer Halskette hatte, oder 
ein Geranos (Kranichtanz), deſſen Erfin- 
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dung Theſeus zugeſchrieben wurde, weil die 
gewundenen Reigenbewegungen die Irr— 
gänge des Labyrinths andeuten ſollten. 
Faſt alle religiöſen Feſte der Grie- 
chen, die ja immer auch gleichzeitig Volks- 
feſte waren, waren mit feierlichen Auf— 
zügen verbunden, die wie die Panathenäen 
oft zu glänzendſter Prachtentfaltung den 
Anlaß gaben. Hier zeigte ſich in Anord— 
nung und Ausführung der einzelnen Grup— 
pen der hohe Schönheitsſinn dieſes Volkes; 
dann aber auch die große Wertſchätzung 
der körperlichen Künſte. Faſt jedes dieſer 
Feſte iſt mit Wettſtreiten verbunden, bei 
denen die körperlichen Kampfſpiele niemals 
fehlen. Bis auf den heutigen Tag un— 
erreicht ſind die „olympiſchen“ Feſtſpiele zu 
Ehren des Zeus, an denen das ganze 
Volk ſo lebhaften Anteil nahm, daß es 
ſeine Zeitrechnung nach Olympiaden bemaß. 
Daß dieſes Künſtlervolk mit beſonderer 
Liebe an Apollo hing, braucht nicht erſt 
betont zu werden. Ebenſo iſt es klar, daß 
gerade die ihm zu Ehren veranſtalteten 
Feſte den apolliniſchen Charakter trugen. 


Abb. 11. Tanzen de Bacchanten. Relief aus dem Nationalmuſeum zu Neapel. (Zu Seite 16.) 
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Das allein würde genügen, um die Mei- 
nung des Athenäos, die zur Verehrung 
Apollos beſtimmten „Hyporchemata“ 
ſeien komiſche Tänze geweſen, Lügen zu 
ſtrafen. Auch der Umſtand, daß die Zither 
das einzige Begleitinſtrument zu dieſen 
Chorliedern war, zeugt für ihre ernſte 
Haltung. Denn die Muſik zu den komi⸗ 
ſchen Tänzen fiel der Flöte zu. Pindar 
wird als Dichter folder Chorlieder ge- 
nannt. Sie zerfielen in drei Abteilungen 
und wurden bald von einem einzelnen 
Sänger vorgetragen, bald als Zwiegeſang, 
mit dem Chöre abwechſelten. Beide Ge⸗ 
ſchlechter nahmen an dieſen Übungen teil, 
bei denen die Tanzenden gleichzeitig ſangen. 
Da dieſe Reigen um den Altar des Gottes 
oder ſeinen Tempel führten, werden ſie 
vielleicht von manchen Prozeſſionen und 
Umgängen um den Altar anderer, auch 
heutiger Kultformen nicht ſehr verſchieden 
geweſen ſein. 

Gerade bei dieſen Götterfeſten ging der 
Tanz ſehr leicht in bie mimiſche Dar- 
ſtellung über, indem bei ihnen Ereigniſſe 
und Taten aus dem Leben des Gottes 
vorgeführt wurden. So wurde bei den 
„Septerien“, die alle neun Jahre in 
Delphi gefeiert wurden, der Sieg Apollos 
über den Drachen Python dargeſtellt. Der 
alexandriniſche Schriftſteller Pollux beſchreibt 
dieſes Schauſpiel, bei dem ein Knabe, deſſen 
beide Eltern noch leben mußten, den Gott 
darſtellte. Und weil Apollo ſich nach Tempe 
begeben hatte, um ſich dort von der Be⸗ 
fleckung reinigen zu laſſen, die infolge der 
Tötung des Drachen an ihm haftete, ſchloß 
ſich auch an das Spiel eine gemeinſame 
Wallfahrt nach dem ſchönen Tale des 
Peneios. Dort wurde am Knaben die 
Reinigung ſymboliſch vollzogen; dann brach 
er einen Zweig aus dem heiligen Lorbeer⸗ 
haine Apollos, und unter den Jubelliedern 
der Wallfahrer zog man nach Delphi 
zurück. 

Ein ähnliches Feſt waren die in Theben 
alle neun Jahre gefeierten „Daphne⸗ 
phorien“, bei denen ein vornehmer 
Knabe die Rolle des Daphnephoros (d. i. 
Lorbeerträger) ſpielte. Er trug einen mit 
Lorbeer und Blumen gezierten Olzweig, 
an deſſen Spitze eine Kugel befeſtigt war, 
an der wieder mehrere Kugeln hingen. 
Die ganze Feier galt dem Sonnengott; die 


Feſte zu Ehren Apollos. — Myſterien. 


Kugeln bedeuteten Sonne, Mond und 
Planeten. Von hoher Schönheit war das 
„Hyakinthosfeſt“, das am glänzend⸗ 
ſten in Amyklä in Lakonien gefeiert wurde 
und drei Tage dauerte. Den Mythus von 
der Tötung des ſchönen Jünglings Hya⸗ 
kinthos durch Apollo hat man als die unter 
der Einwirkung der ſommerlichen Sonnen- 
glut verdorrende Pflanzenwelt gedeutet. 
Der erſte Tag war ein Trauerfeſt, ein 
Grabesopfer für den getöteten Jüngling. 
Um ſo freudiger ging es am zweiten Tag 
bei Tanz und Spiel und Opferſchmaus zu; 
ſelbſt die Sklaven durften an dieſem Feſte 
teilnehmen. Der dritte Tag brachte dann 
die Verherrlichung des Gottes. — 

Solcherlei Umzüge, Prozeſſionen und 
Darſtellungen bildeten zweifellos auch einen 
wichtigen Beſtandteil der Myſterien. 
Wir ſind über dieſe geheimen Kultformen 
nur wenig unterrichtet, und ſo iſt es doppelt 
ſchwierig eine Erklärung für die ungeheuere 
Bedeutung zu finden, die ſie im griechiſchen 
Volksleben hatten. Die griechiſche Volks⸗ 
religion war ja in allen jenen Fragen, die 
über die ſinnliche Welt hinausreichen, im 
Grunde recht oberflächlich. Kein Wunder, 
daß es den ernſteren Menſchen drängte, in 
ſolchen geheimnisvollen religiöſen Übungen 
eine Entſündigung und Reinigung zu ſuchen 
für alle Vergehungen gegen die ſittliche 
Weltordnung. Durch Faſten, feierliche 
Waſchungen, durch Umzüge, Gebete und 
Opfer bei den Heiligtümern der Götter 
erreichte man eine beglückende, die Not des 
Lebens beſeitigende Weiheſtimmung, die die 
gewöhnliche Volksreligion nicht zu geben 
vermochte. Sicher iſt, daß auch bei den 
„Eleuſinien“, den feierlichſten dieſer 
Myſterien, durch mimiſche Darſtellungen der 
Leiden und Taten der Götter, z. B. des 
Raubes der Perſephone und des ſchmerz⸗ 
vollen Suchens der Mutter, auf die 
Gemüter eingewirkt wurde. Wir wiſſen, 
daß dieſe Darſtellungen auf einer mit ſzeni⸗ 
iden Vorrichtungen und Maſchinen ver- 
ſehenen Bühne ſtattfanden. Dagegen iſt 
es nur eine Vermutung, daß hier im Spiel 
Vorſtellungen von der Unſterblichkeit der 
Seele und dem Leben im Jenſeits gegeben 
wurden. Der Eindruck war jedenfalls ein 
erhebender und beſeligender, wie die be— 
geiſterte Lobpreiſung des Sophokles be— 
weiſt: 


Dionyſos⸗Feſte. 


„Wie dreimal ſelig die 
Der Menſchen, die, nachdem ſie dieſe Weih' ge— 
t 


Zum Hades gehn; denn dieſen iſt allein ver⸗ 


iehn 
Zu leben und den andern nichts als Elend dort!“ 


Wer bedenkt, wie leicht die höchſte 
ſeeliſche Erregung in eine körperliche um— 
ſchlägt, wer ſich zum Beiſpiel vergegen⸗ 
wärtigt, wie bei faſt allen Völkern auf 
die Leichenfeierlich⸗ 
keiten oft recht fröh⸗ 
liche Schmäuſe fol⸗ 
gen, wer ferner 
einmal Gelegenheit 
hatte, zumal in 
ſüdlichen Ländern, 
auf Wallfahrten zu 
beobachten, wie 
nach dem ernſten 
Gottesdienſt des 
Vormittages der 
Nachmittag oft aus- 
gelaſſener Fröhlich— 
keit gewidmet iſt, 
wird es nur natür- 
lich finden, daß 
auch bei dieſen 
Myſterien den Ta⸗ 
gen heiliger Samm- 
lung Stunden aus⸗ 
gelaſſener Fröhlich- 
keit folgten. 

Wenn das ſchon 
bei Feſten, die die 
Beziehungen der 
Seele zur Gottheit 
erklären, unver⸗ 
meidlich iſt, wird 
dieſe Begeiſterung 
nicht zur Notwen⸗ 
digkeit, wenn der Menſch danach ſtrebt, 
mit der Natur eins zu werden?! Muß 
dem die Vorgänge in der Natur mit 
naiven Augen ſchauenden Menſchen nicht 
ſein eigenes Daſein als ein Abbild des 
Lebens rings um ſich erſcheinen? Er— 
fährt er nicht am eigenen Körper, ſieht er 
nicht in den Geſchlechtern um ſich herum 
dasſelbe Aufblühen, Wachſen, Früchte— 
bringen, dasſelbe Vergehen und Hinſterben? 
Dem Athener wurde das Auf und Nieder 
des Naturlebens am ſtärkſten ſichtbar am 
Weinſtock. Die Volksphantaſie, die die 
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ganze Natur mit Lebeweſen erfüllte, ver— 
körperte ſich das Schickſal der Rebe im 
Gotte Dionyſos. So wurde ber Div- 
nyſoskult zum Naturgottesdienſt. 

Dionyſiſche Feſte zogen ſich durchs 
ganze Jahr. Wenn der Winter vor dem 
Frühling weichen mußte, feierte Athen die 
„großen“ Dionyſien mit feierlichem Umzug 
und glänzenden dramatiſchen Aufführungen, 
die unüberſehbare Scharen von Fremden 
nach der feſtlich 
geſchmückten Stadt 
lockten. Wenn die 
Trauben reiften, 
feierte man die 
„Oſchophorien“ mit 
Wettlauf und luſti⸗ 
gem Umzug, den 
Jünglinge in Wei- 
berkleidung anführ⸗ 
ten. Die Weinleſe 
wurde auf dem 
Lande luſtig be— 
gangen. Aus den 

ausgelaſſenen 
Schwänken, die da⸗ 
bei aus dem Steg- 
reif vorgemimt 
wurden, entwickelte 
ſich die griechiſche 
Tragödie. Erneute 
Umzüge mit "et, 
ſchmaus und Schau: 
ſpiel brachte das 
„Kelterfeſt“ mit fid). 
Gleich drei Tage 
dauerten die „An— 


theſterien“, wenn 
Abb. 12. Tanzender Satyr. l der Wein den 
Statue im Lateraniſchen Muſeum zu Rom. (Zu Seite 16.) Gärungsprozeß 


vollendet hatte. Der 
erſte Tag hatte ſeinen Namen von der 
Faßöffnung, weil an ihm zum erſten— 
mal der junge Wein angezapft wurde. 
Am tollſten ging's am nächſtfolgenden Tag, 
dem Kannenfeſt, zu. Da zog das junge 
Volk in der Vermummung von Satyrn, 
Silenen und Bacchantinnen mit allerlei 
Mutwillen in der Stadt umher. Eine 
tolle Weinlaune erfüllte alt und jung. 
Jeder gab ſich dem Rauſche des jungen 
Trunkes hin; ja ſogar die Gattin des 
Archon Baſileus wurde dem Gotte ver— 
mählt. Vertrüge es ſich mit der Ehrfurcht, 
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bie uns vor bem klaſſiſchen Altertum von 
der Schule her im Blute liegt, wir müßten 
den dritten Tag als eine Feier des mora⸗ 
liſchen und phyſiſchen Katzenjammers be⸗ 
zeichnen. Man fand allerdings dafür eine 
würdige Form, indem man den Seelen der 
Verſtorbenen Körbe voller Früchte opferte, 
von denen kein Lebender genießen durfte. 

Alle dieſe Feſte waren Feſte der Freude, 
voll Ausgelaſſenheit und heiterſter Stim⸗ 
mung. Daß der Tanz bei ihnen eine 
wichtige Rolle ſpielte, bezeugen die Verſe 
des Athenäos: 


„So geht es in der herrlichen Athene zu: 
Kaum ſteigt der Duft des Weines in die Nüſtern, 
So fängt, was Füße hat, zu tanzen an.“ 


Aber den höchſten Taumel, einen ge⸗ 
radezu wahnſinnigen Rauſch trunkener 
Selbſtvergeſſenheit erzeugte nicht die Freude, 
ſondern die Trauer. Wenn im Winter 
der Weinſtock kahl daſtand, kraftlos und 
erſtarrt, dann erfüllte Trauer die Stadt. 
Nun war Dionyſos verſchwunden. Wie 
mußte der geliebte Gott leiden! Vor böſen 
Mächten war er wohl ins Meer, in die 
Unterwelt geflüchtet, vielleicht hatten ihn 
wütende Titanen zerriſſen. Wo war der 
Gott? Es galt ihn zu ſuchen, ihn zurück⸗ 
zuführen in die trauernde Welt. 

Das iſt die Zeit der eigentlichen diony⸗ 
ſiſchen Myſterien, an denen nur Frauen 
und Jungfrauen teilnahmen, die Zeit der 
Mänaden und Bacchantinnen. Am 
tollſten war die Feier in Theben, dem Ge⸗ 
burtsort des Dionyſos. Dort ſpielen auch 
„die Bacchen“, die Euripides als greiſer 
Mann gedichtet hat. Und ſelbſt die Verſe 
des mit ſeinen ſiebzig Jahren fromm 
gewordenen Spötters atmen die feurige 
Glut der Raſerei, die in dieſer Zeit das 
griechiſche Weibervolk ergriff. Aus den 
Reden des „Boten“, der den Männern 
in der Stadt von dem kündet, was er 
draußen geſehen, aus den Liedern des Chors 
gewinnen wir ein wenn auch nur ſchwaches 
Bild, wie es in dieſen Tagen zuging. 
„Frauen und Mädchen hatten die Stadt 
und alle Wohnungen der Menſchen ver— 
laſſen, um in der freien Natur, in Wäldern 
und Bergen, im tiefſten Forſt frei wie das 
Wild umher zu ſchweifen. Keine gedenkt 
der Lieben daheim. Die jungen Mütter 
ſelbſt haben ihre Säuglinge verlaſſen und 
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legen junge Wölfe an die ſchwellenden 
Brüſte. Mit Rehfellen ſind ſie umgürtet. 
Schlangen flechten ſie ins Haar, und die 
Giftigen tun ihnen nichts, ſondern lecken 
ihnen vertraut die Wangen. Einen Holunder⸗ 
ſtab, in deſſen vertrocknetem Mark das 
Feuer glimmt, tragen ſie in der Hand. 
Mit Blättern und Blüten und Efeu- 
gerank haben ſie ihn umwunden. Sie 
haben keine Sorge um Speiſe und Trank. 
In ihrer Schwärmerei haben fie Götter- 
ſtärke. Sie zerreißen das Wild, das ſie 
im Sprung erhaſcht, und verzehren das rohe 
Fleiſch. Sie üben Wunder. Wo ſie wollen, 
ſpringen Quellen hervor von Milch und 
Honig und löſchen ihren Durſt. Und was 
tun ſie? — Sie ſpielen und ſcherzen und 
ſingen und tanzen, bis ſie vor Erſchöpfung 
niederſinken. Doch nur kurze Zeit gönnen 
ſie ſich Ruhe, um von neuem ihrem diony⸗ 
ſiſchen Taumel ſich hinzugeben.“ 

Die Geſchichte hat der dichteriſchen 
Schilderung hinzuzufügen, daß das Spiel 
nicht immer ſo kindlich und harmlos blieb, 
ſondern oft dem zügelloſeſten Sinnentaumel 
verfiel. Aber gerade aus der Schilderung 
des Dichters erkennen wir vielleicht die 
wahrere Natur dieſer ſeltſamen Vorgänge. 
Man gab ſich jenem göttlichen Zuſtande 
hin, den die Dichter als „goldenes Zeit⸗ 
alter“ prieſen, wo es keine Geſetze gab, 
kein Mein und Dein, keine Begier, keinen 
Haß zwiſchen Tier und Menſch, wo alles 
eins war in ſeligem, paradieſiſchem Ge⸗ 
nießen. — 

Alle dieſe Tänze ſtanden, ſo wild und 
ausgelaſſen fie waren, immer in Verbin⸗ 
dung mit religiöſen Feiern. Nur müſſen 
wir uns gegenwärtig halten, daß beim 
Griechen das religiöſe Leben aufs innigſte 
mit dem des Staats und der Gemeinde 
verbunden war. Es iſt da keine ſcharfe 
Linie der Trennung zu ziehen. Bei keinem 
Volke war zum Beiſpiel das Theater in 
ſo hohem Sinne „moraliſche Anſtalt“, wie 
bei dem helleniſchen. Der feierliche Xn- 
halt der Chöre der Tragödien legt es nahe, 
daß die dabei ausgeführten Bewegungen 
von denen im Tempel nicht ſehr abwichen. 
Ausgelaſſen und cyniſch war dagegen der 
komiſche Tanz, der „Kordax“, und in 
üppige Sinnlichkeit und zügelloſe Wildheit 
artete der Tanz der Satyrn, die „Sikin— 
nis“, aus. 


Der Tanz im Privatleben. 


Die kunſtvollen Rhythmen der griehi- 
ſchen Chöre laſſen ahnen, wie fein ver— 
ſchlungen auch die dazu gehörigen Be— 
wegungen ſein mochten. Immerhin wird 
ſchon viel früher das Gebärdenſpiel wid- 
tiger geweſen ſein, als das Tanzen mit 
den Füßen. Deshalb konnte auch Arifto- 
phanes den ernſten Aſchylos ſich rühmen 
laſſen, er habe alle Figuren ſeiner Chöre 
erfunden. Der Sinn für metriſche und 
rhythmiſche Be⸗ 
wegung war über⸗ 
haupt beim ganzen 
Volke aufs höchſte 
ausgebildet. Epa⸗ 
minondas wird als 
glänzender Tänzer 
gerühmt, Sophokles 
war ein hervor: 
ragender Reigen⸗ 
führer, der ſchon 
als Knabe nach der 
Schlacht bei Sala⸗ 
mis um die Tro- 
phäen getanzt hatte, 
und Plato führte 
mit einem Chor 
tanzender Knaben 
koſtbare eykliſche 
Reigentänze auf. 
Daß auch der weiſe 
Sokrates ſelbſt in 
ſeinen alten Tagen 
das Tanzen nicht 
verſchmähte, ijt be- 
fannt. Wie viel 
Anteil dabei die 
Schönheit ſeiner 
Lehrmeiſterin As⸗ 
paſia hatte, wird 
allerdings von den 
Gewährsmännern nicht berichtet. 

Bei einem Volke, deſſen Kultus den 
Tanz in ſo hohem Maße verwertete, iſt 
es ſelbſtverſtändlich, daß auch die Feſtlich— 
keiten des privaten Lebens ohne ihn 
nicht denkbar ſind. Man kann auch bei 
den Griechen ſagen, daß er von der Wiege 
bis zum Grabe der Begleiter der wichtigen 
Ereigniſſe ihres Daſeins war. Daß er in 
beſonderem Maße zur Verherrlichung der 
Gaſtmähler hinzugezogen wurde, ſtimmt 
mit dem überein, was wir auch bei andern 
Völkern finden. Und auch der Charakter 

Storck, Der Tanz. 


Abb. 13. Tanzender Silen. 
Pompejaniſche Bronze im Nationalmuſeum zu Neapel. 
(Zu Seite 16.) 


bi 


Diefer Tänze machte, wo es fih um be- 
zahlte öffentliche Tänzerinnen handelte, 
durchaus nicht Anſpruch auf Unverfäng— 
lichkeit des Inhalts und der Gebärden. 
Die „Gewandtänze“ allerdings, auf 
die wir aus den zahlreichen Tanagrafiguren 
ſchließen können, zeugen von dem unver— 
gleichlichen ſinnlichen Schönheitsſinn der 
Griechen. Dieſer wunderbare Fluß der 
Linie im wallenden Gewand, dieſe herr— 
liche Schönheit der 
Haltung der Arme, 
dieſe Lebendigkeit, 
in der immer doch 
maßvollen Bewe⸗ 
gung des Körpers 
— hat die aus dem 
Tanz Anregung 
ſchöpfende bildende 
Kunſt nie wieder 
erreicht. 

Leider berichten 
uns die griechiſchen 
Schriftſteller nichts 
über die Art dieſer 
Tänze. Dagegen 
ſind uns die Namen 
einer ganzen Reihe 
von Tänzen über⸗ 
liefert, die recht 
bedenklicher Natur 
geweſen ſein mögen. 
Die „Bibaſis“ zum 
Beiſpiel muß ſich 
im weſentlichen von 
einem Pariſer Can— 
can nicht viel un- 
terſchieden haben. 
Die wichtige Rolle, 
die die Hetären im 
griechiſchen Geſell— 
ſchaftsleben ſpielten, legt das auch nahe. 
Immerhin bewahrte die vornehme Geſchmacks— 
bildung den Griechen vor jener geiſtloſen 
Sinnlichkeit und entnervenden Weichlichkeit, 
der die Aſiaten ſo leicht verfielen. Bei 
den Sympoſien ging es wohl oft aus— 
gelaſſen zu, aber man verſtand doch auch 
bei vorgerückter Stunde und gehobener 
Weinlaune noch Schönheit zu würdigen, 
wie Xenophons bekannte Schilderung be- 
weiſt, die zugleich auch ein Zeugnis dafür 
bietet, daß den Griechen auch die Ballett— 
ſzene im heutigen Sinn des Wortes nicht 
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unbekannt war. Zu Ende des Gaſtmahls, 
an dem im Hauſe des Kallias ſich Sokrates 
und ſeine Freunde beteiligten, trat ein 
Syrakuſaner hervor, der den Verſammelten 
mitteilte, ſie würden jetzt die Hochzeit des 
Bacchus mit Ariadne zu ſehen bekommen. 
Und Xenophon jdjilbert mit einer bei ihm 
nicht häufigen Liebenswürdigkeit und An- 
ſchaulichkeit, wie der etwas angetrunkene 
Bacchus ſich Ariadne naht, ihr ſeine glü— 
hende Liebe geſteht, die die Schöne hold 
errötend erwidert. Zu Beifallsausbrüchen 
reißt der beredte Liebestanz der beiden die 
Verſammlung hin; ſpielte das Tänzerpaar 
doch ſo lebendig, daß allen das Spiel 
Wahrheit zu ſein ſchien. Und als das 
göttliche Paar nun eng umſchlungen ſein 
Brautlager aufſucht, da ſchwuren angeſichts 
dieſes Liebesglückes, wie Xenophon berichtet, 
„diejenigen unter den Gäſten, die noch nicht 
verheiratet waren, daß ſie es bald ſein 
würden. Die Verheirateten aber ſchwangen 
ſich zu Pferde, um möglichſt ſchnell zu 
ihren Gattinnen zu kommen und glücklich 
zu ſein“. 

So klingt auch die Darſtellung vom 
Tanz der Griechen in ein Lied der Liebe 
aus. 
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Ballett bei den Griechen. 


4. Die Römer. 


Die Römer waren kein Künſtlervolk. 
Sie waren weder ſchöpferiſch veranlagt, 
noch vermochten ſie das, was ſie von andern 
übernahmen, völlig mit eigenem Geiſte zu 
durchdringen. Die erſten Jahrhunderte ihrer 
Geſchichte haben ſie zur Erlangung und 
Befeſtigung ihrer Weltherrſchaft angewendet. 
Man kann ſagen, daß ſie ihrem alten, ein- 
fachen Weſen treu blieben, bis ſie ihrer 
Sache ſicher waren, alſo bis zur ſiegreichen 
Vollendung des zweiten puniſchen Krieges 
(201 v. Chr.). Von da ab geht die Ent⸗ 
wickelung zum Weltreich im Grunde trotz 
der zahlloſen Kriege ſo mühelos weiter, 
daß man daheim zu Vergnügen und Pil- 
dung Zeit hat. Die fehlenden Anlagen 
konnte man ſich natürlich nicht geben; aber 
man konnte aus aller Welt zuſammenholen, 
was dort vorhanden war, und es ſich 
dienſtbar machen. Daß man dabei nicht 
verfeinerte, liegt in der Natur der Sache. 
Ein innerer Zuſammenhang beſtand ja 
nicht. Äußerlich ſuchte man durch Ver- 
größerung und reichere Ausſtattung dem 
Uebernommenen den Stempel des Eigenen 
aufzudrücken. So erreicht Rom in allem 
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Ubb. 14. Tanzende Mänaden. 
Marmorrelief in den Uffizien zu Florenz. (Zu Seite 16.) 


Religiöſe Tänze der Römer. 


Virtuoſentum das Höchſte; eine echt 
künſtleriſche Schöpfung bringt es nicht zu 
ſtande. 

Auch der Charakter aller Kunſtübung 
verfällt der Übertreibung. Das griechiſche 
Maßhalten, die Harmonie des Lebens fanden 
die Römer nie. Alle Feſtlichkeiten gewannen 
eine ungeheuere Ausdehnung. Was bei 
den Griechen Luſtigkeit war, wurde in Rom 
ausgelaſſene Frechheit, der griechiſche Humor 
wurde zur Frivolität, der dionyſiſche Tau⸗ 
mel zum laſterhaften Bacchanal. Es iſt 
ſehr bezeichnend, daß die Römer in Komödie 
und Tragödie niemals über eine ſklaviſche 
Nachahmung des griechiſchen Vorbildes 
hinaus kamen, dagegen Pantomime und 
Ballett zu einer nicht wieder gekannten Höhe 
brachten. Die Geſchichte des Tanzes in Rom 
gibt im Ausſchnitt ein ausgezeichnetes Bild 
dieſer künſtleriſchen Geſamtentwickelung. 

Bei keinem Volke tritt ber religiöſe 
Urſprung des Tanzes ſo ſcharf hervor, wie 
bei den Römern. Nirgends hält ſich auch 
die einſeitige Betonung dieſes Charakters 
ſo lange. Die älteſten Tänze, von denen 
wir hören, find die der „Salier“. Dieſe 
bildeten eines der von Numa eingeſetzten 
Prieſterkollegien. Ihre Hauptaufgabe be⸗ 
ſtand in der Obhut über die „heiligen 
Schilde“ und der Veranſtaltung eines feier⸗ 
lichen Umzuges mit denſelben im Monat 
März. Plutarch betont ausdrücklich, daß 
ſie ihren Namen von dieſen Springtänzen 
haben, bei denen ſie kurze, purpurene Röcke 
trugen, um dieſe breite, eherne Gürtel, die 
Köpfe mit dem Helm bewehrt, in der Hand 
die Schilde, gegen die ſie mit Schwertern 
ſchlugen. „Übrigens,“ fährt Plutarch fort, 
„haben bei dieſen Tänzen die Füße das 
meiſte zu tun, und man ſieht den Be⸗ 
wegungen der Tänzer mit Vergnügen zu, 
da ſie nach einem geſchwinden, lebhaften 
Takte allerhand Krümmungen und Wen⸗ 
dungen machen, die eine beſondere Stärke 
und Leichtigkeit verraten“ (Plutarch; Numa, 
Kap. 13). Der Takt zu dieſen Tänzen 
wurde durch Flötenſpieler angegeben; die 
dazu geſungenen Lieder waren in einer 
ſo altertümlichen Sprache abgefaßt, daß 
zur Zeit Ciceros die Römer ſelbſt ſie nicht 
mehr verſtanden. Dennoch durfte kein 
Jota daran geändert werden. 

Dieſer Konſervativismus der Römer 
erhielt der Weltſtadt auch ein altehrwür⸗ 
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Abb. 15. Tanzende Mänade. Rom. 
(Zu Seite 16.) 


diges Hirtenfeſt in den „Luperkalien“. 
Dieſe Umzüge ſtammten zweifellos aus der 
Zeit, als Rom ſelber noch eine Gemeinde 
von Hirten war. Sie ſuchten den Hirten- 
gott Faunus gnädig zu ſtimmen, daß er 
den Herden fröhliches Gedeihen und reichen 
Zuwachs zu teil werden laſſe. In ſpäteren 
Zeiten wurde bei dieſem Feſte im Hain 
Luperkal, der am Fuße des Palladin lag, 
erſt ein Opfer von Böcken und Hunden 
dargebracht, dann begann der Umlauf, bei 
dem die aus den Fellen der Böcke ge⸗ 
ſchnittenen Schurze die einzige Bekleidung 
abgaben. Mit Ruten, die man aus den 
Fellen geſchnitten, ſchlug man alle Be- 
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gegnenden, und kinderloſe Frauen glaubten 
durch dieſe Schläge das Ziel ihrer Wünſche 
zu erlangen. Dieſes fröhliche Feſt war 
öfter durch groben Unfug verunſtaltet wor⸗ 
den, wurde aber immer wieder, ſogar in 
der Kaiſerzeit, gründlich reformiert. 

Es knüpften ſich überhaupt feſtliche Um⸗ 
züge an die zahlreichen religiöſen Feſte, die 
die Römer faſt in jedem Monat zu feiern 
pflegten, und auch das Volksſpiel fehlte 
bei ihnen nicht. Doch war es, dem ganzen 
Charakter der Bevölkerung entſprechend, 
faſt nur Waffenſpiel. Ganz ohne Tanz 
mag es allerdings auch ſchon in der älteren 
Zeit nicht abgegangen ſein; liebten und 
pflegten ihn doch zum Beiſpiel die benach⸗ 
barten Etrurier aufs höchſte, wie wir aus 
dem Schmuck der wieder aufgedeckten Grab⸗ 
denkmäler ſchließen können. Aber auch als 
gymnaſtiſches Spiel iſt der Tanz von den 
Römern nie geſchätzt worden, und ſelbſt 
ein Scipio Afrikanus, den doch der ſtrenge 
Cato einen „Verderber der römiſchen Ju⸗ 
gend“ ſchalt, hatte für den Tanz nur 
tadelnde Worte und hielt ſeine Übung in 
nüchternem Zuſtande für unbegreiflich. 

Inzwiſchen hatte man ſchon früher 
ſzeniſche Darſtellungen in die Stadt ge⸗ 
bracht und zwar wieder aus religiöſen 
Gründen. Livius erzählt, daß, weil die 
Heftigkeit der Peſt (im Jahre 361 v. Chr.) 
weder menſchlicher Klugheit noch göttlichem 
Verſtande weichen wollte, als für die Krieger⸗ 
ſtadt vollſtändig neuer Verſuch, den Zorn 
der Himmliſchen zu beſänftigen, Theater⸗ 
ſpiele eingeführt worden ſeien. Man ver⸗ 
ſchrieb ſich dazu die Tänzer (ludiones) aus 
Etrurien. Die Peſt ſchwand, aber die 
Spiele blieben. Sie hatten der römiſchen 
Jugend ſo gut gefallen, daß ſie ſelbſt ſich 
der Sache annahm, und die saturae, bei 
denen geiſtreicher Witz und körperliche Ge⸗ 
wandtheit in der Darſtellung ausgelaſſen 
luſtiger Szenen wetteiferten, wurden ſchnell 
ein beliebtes Unterhaltungsmittel. Die 
Entwickelung ging nun raſch. Livius An⸗ 
dronikus wagte es in der Mitte des dritten 
Jahrhunderts v. Chr. zuerſt, dieſe Satire zur 
Darſtellung einer geſchloſſenen Handlung 
zu benutzen. Er nahm fid für die mufi- 
kaliſchen Teile einen Sänger an. Das 
Ganze ſtellte nun ſo große Anſprüche an 
das Können der Darſteller, daß die römiſche 
Jugend ſich von den Spielen zurückzog und 


ihre Ausführung berufsmäßigen Scau- 
ſpielern überließ. 

Die treibende Urſache einer andern 
Seite der Entwickelung gab die im Cha⸗ 
rakter der Römer hervorſtechende Vorliebe 
für burlesken Witz und Scherz. Von den 
alten Bauern ſchon wird es erzählt, daß 
ſie ſich abends nach vollbrachter Arbeit 
gern um den Herd verſammelten und ſich 
an heiteren, witzigen Wechſelreden unter⸗ 
hielten. Zur Verſtärkung des Eindrucks 
nahm man auch Geſichtsmasken. Da der 
Stoff zu dieſen Geſprächen immer aus dem 
Leben der Bauern, Arbeiter und Hand⸗ 
werker genommen wurde, waren die auf⸗ 
tretenden Perſonen faſt immer dieſelben, 
ſo daß ſich dieſe recht bald zu feſtſtehenden 
Masken ausbildeten. Damit war das Spiel 
dann auch den berufsmäßigen Poſſenreißern 
überliefert, und in dieſer Geſtalt bildete es 
nun eine der beliebteſten Unterhaltungen 
der Römer, wo die „Atellanen“ bei 
keiner Feſtlichkeit fehlen durften. Den Na⸗ 
men hatten die Stücke von der alten Stadt 
Atella in Campanien, deren Einwohner 
bei den Römern in dem nicht gerade 
ſchmeichelhaften Rufe unſerer Schildbürger 
ſtanden. Daher erklärt es ſich auch, daß 
der Text der meiſt recht gewagten und aus⸗ 
gelaſſenen Stücke im Dialekt abgefaßt war. 
Es gab eine ziemlich umfangreiche Literatur 
von ſolchen Stücken. Leider iſt uns nichts 
davon erhalten geblieben, und wir ſind 
damit einer Hauptquelle für die Kenntnis 
des römiſchen Volkslebens verluſtig ge⸗ 
gangen. Die Nachkommen der in den 
Stücken auftretenden Perſonen aber haben 
wir im Policinell, Arlecchino, Pantalon 
und der Brighalla der heutigen italieniſchen 
Volksſtücke. 

Zu dieſen mehr bodenſtändigen Ge⸗ 
wächſen kamen nun alle Pflanzen des Aus⸗ 
landes. Daß die Geſamtheit der Luſtbar⸗ 
keiten in der ſpäteren römiſchen Zeit den 
Eindruck eines Rieſenſtraußes von Sumpf— 
pflanzen macht, liegt daran, daß, wie wir 
in den vorangehenden Abſchnitten geſehen 
haben, Tänzer und Gaukler in den aſiatiſchen 
Ländern durchweg ſittenlos und moraliſch 
verachtet waren, daß ferner das immer 
üppiger und ſiunlicher werdende Leben in 
Rom auch das noch verdarb und in den 
Schmutz zog, was in der Heimat rein ge- 
weſen war. 


Bacchusdienſt. — Offentliche Tänzerinnen. 


Das war die Zeit, als der Ruf nach 
Spielen immer lauter wurde, als die 
Dauer der Feſtlichkeiten immer weiter aus— 
gedehnt werden mußte, und es die Haupt⸗ 
jorge ber Adilen war, wie fie das immer 
anſpruchsvollere Volk befriedigen ſollten. 
Mit dem Namen der Götter deckte ſich das 
unſittliche Treiben. Die Myſterien Grie⸗ 
chenlands, der Kybeledienſt Aſiens, die 
Iſis⸗ und Oſirisfeier der Ägypter, fie alle 
wurden nach Rom übertragen, wo ſie bald 
den religiöſen Charakter einbüßten und 
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Rom der Kaiſerzeit, wo nur noch das Laſter 
Triumphe feierte, konnte die Kaiſerin Meſſa— 
fina wagen (Abb. 17), im helften Tages- 
licht zu begehen, was ſich bisher noch ſcham— 
haft im Schutz der Nacht verborgen hatte. 

Da man es in Rom fertig gebracht 
hatte, Freudenmädchen und Dirnen wie 
Flora, Acca Larentia und Anna Perenna 
zum Range von Göttinnen zu erheben, nur 
weil fie den Staat zum Erben ihrer Reich⸗ 
tümer gemacht hatten, ijt es leicht erflar- 
lich, daß die Feſte dieſer „intereſſanten“ 


Abb. 16. Tanzende und muſizierende Bacchanten. 
Relief aus Herculanum im Nationalmuſeum zu Neapel. 


nur noch zum Deckmantel raſender Aus— 
ſchweifung dienten. Die Bacchanalien, 
die durch Verſchmelzung des Dionyſos— 
Bacchus mit dem altrömiſchen Weingott 
Liber mehr und mehr ihren alten, ehrwür— 
digen Charakter verloren hatten, wurden all- 
mählich zu beiſpielloſen Orgien. Deshalb 
verſuchte im Jahre 186 v. Chr. der Staat 
dieſen Greuel, der immer ſtärkeren Anſtoß 
bei den anſtändiger Geſinnten erregen mußte 
und die Sitten der Geſamtheit verdarb, aus- 
zurotten. Tauſende wurden verbannt oder 
hingerichtet, der Bacchusdienſt noch Möglich— 
keit eingeſchränkt. Aber es half nichts. Im 
Geheimen wurde er beibehalten, und im 


Göttinnen mit tollſter Ausgelaſſenheit be- 
gangen wurden. 

Es iſt die Zeit, wo die Tänzerinnen 
und Gaukler aller Länder ihre Schönheit 
und ihre Kunſt auf den römiſchen Markt 
trugen, wo ſie dort auch immer die 
reichſte Wertſchätzung fanden. Ein Gaſt— 
mahl ohne Tänzerinnen war nicht mehr 
denkbar. Nach Ammians Bericht gab es 
in Rom dreitauſend fremde Tänzerinnen, 
und man hielt ſie für ſo unentbehrlich, daß 
ſie in der Stadt bleiben durften, als man 
aus Furcht vor einer Teuerung die fremden 
Philoſophen, Redner und Lehrer verbannte. 
Das Gewerbe war einträglich. Wenn ein 
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jo glänzender Schauſpieler unb dabei edler 
Menſch wie Roscius feine Jahreseinnahme 
auf 129000 Mark berechnen konnte, fo 
wird man ja auch das übertrieben finden. 
Immerhin iſt ſie vernunftgemäßer, als die 
halb ſo große von Tänzerinnen, wie Dio⸗ 
nyſia, die es meiſterhaft verſtand, die je⸗ 
weils einflußreichſten Staatsmänner in ihre 
Netze zu locken, oder gar die berüchtigte 
Thymele, die ihren Ruhm hauptſächlich der 
rückhaltloſen Unanſtändigkeit ihrer Dar⸗ 
ſtellung verdankte. Das rechte Ende war, 
daß eine der frechſten Darſtellerinnen, die 
allerdings berückend ſchöne Theodora, an 
Juſtinians Seite Kaiſerin werden konnte. 
Es war ja der Kaiſerzeit vorbehalten, die 
ärgſte Liederlichkeit und Ausſchweifung ge⸗ 
wiſſermaßen zur Pflicht eines guten Staats⸗ 
bürgers zu machen. Wenn 
trotzdem ein Tiberius, der 
doch ſicher kein zartes Ge⸗ 
wiſſen hatte, eine ganze 
Reihe von Tänzen unter⸗ 
ſagen mußte, ſo könnte 
man daraus einen Schluß 
auf ihre Beſchaffenheit 
ziehen, auch wenn nicht 
alle bedeutenden Satiriker 
ihre Geißel hauptſächlich 
gegen dieſes freſſende Ge⸗ 
ſchwür des Staates ſchwin⸗ 
gen würden. 

Mit bittrerem Zorn 
verfolgt aber ein Juvenal noch die Pan⸗ 
tomime. Mit ihr haben wir uns 
zum Schluß noch zu beſchäftigen. Wenn 
wir aus Cicero die außerordentliche Wert⸗ 
ſchätzung kennen lernen, deren fid Schau⸗ 
ſpieler wie Roscius erfreuten, ſollte man 
es nicht für möglich halten, daß die römiſche 
Genußwelt, wie das breite Volk, kaum 
hundert Jahre ſpäter von Schauſpielen und 
Schauſpielern kaum mehr etwas wiſſen 
wollten. Und doch war es ſo. Die 
wortloſe Pantomime hatte das ausge⸗ 
ſprochene Wort vollſtändig verdrängt. Das 
Verdienſt — wenn man es nicht eher als 
Schuld bezeichnen will — die Pantomime 
zu einer Höhe gehoben zu haben, die ſie 
nie wieder erreicht hat, gebührt zwei 
römiſchen Freigelaſſenen, dem Alexandriner 
Bathyllos und dem Kiliker Pylades, deren 
Wirkſamkeit in den Beginn des römijchen 
Kaiſertums fällt. Sie trennten die Panto⸗ 


Abb. 17. Valeria Meſſalina, 
Gemahlin des Claudius. 
(Zu Seite 21.) 


Die Pantomime. 


mime vollſtändig vom Drama und ſteiger⸗ 
ten die Ausdruckskraft des Gebärdenſpiels 
zu einer Höhe, die am beſten durch eine 
von Lucian mitgeteilte Anekdote beleuchtet 
wird. Danach wohnte ein König von 
Pontus bei ſeinem Aufenthalt in Rom 
einer derartigen Vorſtellung der „Arbeiten 
des Herakles“ bei. Der Hauptdarſteller 
vermochte die ganzen Ereigniſſe ſo über⸗ 
zeugend darzuſtellen, daß der König ſeinen 
kaiſerlichen Gaſtgeber bat, ihm dieſen Mimen 
zu ſchenken. „Erſtaune nicht über meine 
Bitte,“ fügte er hinzu, „die Nachbarn 
meines Reiches ſind Barbaren, deren 
Sprache niemand verſteht und denen es 
bis jetzt niemals möglich war, meine 
Sprache zu lernen. Dieſer Mann wird 
es durch ſeine Gebärden fertig bringen, 
daß fie meinen Willen ver- 
ſtehen.“ Nero behielt ſeinen 
Mimen aber lieber ſelber. 
Denn es iſt geradezu un⸗ 
glaublich, bis zu welcher 
wahnſinnigen Vergötterung 
die vornehmen Männer 
Roms und erſt recht die 
Weiber es dieſen Künſtlern 
gegenüber trieben. Man 
müßte die Werke der Sa⸗ 
tiriker und Epigrammatiker, 
wie Juvenal und Martial, 
oder auch die Schriften 
des bitterernſten Tacitus 
abſchreiben, um eine Vorſtellung davon 
zu geben, wie weit die entnervte Weich⸗ 
lichkeit, die Zügelloſigkeit ging. Da waren 
die ſchönen Geſtalten der Schauſpieler, 
der nicht wiederzugebende Inhalt ihrer 
Stücke ein wirkſames Anreizmittel der er⸗ 
ſchlafften Wolluſt. Bald verſagte auch 
dieſes. Wo die Schönheit nicht mehr aus⸗ 
reichte, wurde die Häßlichkeit aufgerufen. 
Elende Mißgeburten, krüppelhafte Zwerge 
wurden nun die Helden der Bühne und 
die Lieblinge des Zuſchauervolkes. Und 
da das mit der höchſten Raffintertheit ge- 
ſteigerte Spiel nicht mehr zu befriedigen 
vermochte, mußte die Wirklichkeit auf 
die Bühne gezerrt werden. Nun wurde 
nicht nur die grauenhafteſte Sinnlichkeit 
wirklich ausgeführt, es mußte auch wirk⸗ 
liches Blut fließen. Zum Tod verurteilte 
Verbrecher übernahmen die Rolle ſolcher 
Darſteller, die dem Schwerte geopfert oder 
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verbrannt wurden. Der Pöbel hatte nun 
eine neue Schauluſt mehr. Und der Wahn⸗ 
ſinn ging ſo weit, daß, wenn die ver⸗ 
urteilten Verbrecher fehlten, ſich Schau⸗ 
ſpieler fanden, die zur Erduldung aller 
Martern bereit waren. Wir erfahren das 
aus Tertullian, der mit dem Hinweis auf 
ſie die Märtyrer ermahnt, für himm⸗ 
liſchen Lohn dieſelben Qualen zu erdulden, 
die Komödianten um des irdiſchen willen 
ertrugen. Der Cirkus mit ſeinen Tier⸗ 


Die chriſtliche Kirche und der Tanz. 


und Gladiatorenkämpfen, das Hinſchlachten 
ganzer Scharen von Anhängern der neuen 
Lehre ſorgten dann für die nötige Ab⸗ 
wechslung, bis endlich dieſes Meer von 
Blut ſo gewaltig anwuchs, daß es die 
ganze Welt des in Gold und Purpur ge⸗ 
kleideten Laſters und Sinnengenuſſes er⸗ 
ſticken konnte. Eine neue Zeit ſtieg herauf, 
neue Völker, neue Anſchauungen rangen 
um die Herrſchaft. Mit ihnen kommt auch 
eine neue Kunſt. 


III. 
Der Tanz im Mittelalter. 


1. Die Stellung der chriſtlichen Kirche 
zum Tanz. 


Wenn wir heute die Theologen der 
chriſtlichen Kirche — Proteſtanten und 
Katholiken ſind ſich in dieſem Punkte einig 
— über den Tanz reden hören, ſo ſchwan⸗ 
ken die Urteile zwiſchen dem kräftigen 
Ausſpruch des Kapuziners „Teufels⸗ 
werk“ und dem zurückhaltenderen Urteil, 
das von „gefährlicher Verlockung zur 
Sünde“ ſpricht. Ich glaube zwar nicht, daß 
es ſeit des urwüchſigen Abraham a Santa 
Clara Zeiten noch Hofprediger gegeben hat, 
die auch gegenüber den Ballfeſten bei Hofe 
gedonnert haben. Um ſo nachdrücklicher 
iſt die Bekämpfung der Volkstänze, aller⸗ 
dings ohne viel Erfolg. In meiner 
elſäſſiſchen Heimat zum Beiſpiel hat das 
jahrelange, geiſtliche Eifern gegen die „Kilbe“ 
oder „Meßti“ (Kirmeß) nicht ſo viel erreicht, 
wie eine einfache, papierene Verordnung 
der Kreisdirektionen, durch die die Zahl 
der Tanztage beſchränkt wurde. Hoffentlich 
gibt ſich die Regierung nicht zur völligen 
Niederdrückung dieſes Volkstanzes her. 

Von der Kirche iſt allerdings wohl ſo 
bald kein Umſchwung zu erwarten. Männer 
wie der köſtlich knorrige Freiburger Heinrich 
Hansjakob werden wohl noch auf lange 
hinaus Einſpänner bleiben, trotzdem ich 
ſelber, zumal in der Schweiz, Pfarrherren 
begegnet bin, die ebenſo dachten wie er. 
Der wackere Sohn des Haslitales ſoll mit 
ſeinem Urteil hier nicht fehlen. Es findet 
ſich in ſeinem Buche „In der Kartauſe“ 
und verdient um ſo mehr Beachtung, als 


eine derartig unbefangene kerndeutſche Auf⸗ 
faſſung ſehr ſelten geworden iſt. „Ich 
hörte mit Erſtaunen, daß anläßlich des 
Volkstrachtenfeſtes von Bleibach einzelne 
katholiſche Pfarrer von den Kanzeln herab 
den Beſuch dieſes Feſtes mit dem Interdikt 
belegt hätten. Und warum? Weil der 
Trachtenverein für das junge Volk im 
Freien einen Tanzboden errichtet und dazu 
die volkstümlichen Muſikanten beſtellt hatte. 
Daß die Jugend trotz des Verbotes kam 
und ſo die Autorität der geiſtlichen Herrn 
Schaden litt, tat mir leid: allein daran 
war weder ich noch der Trachtenverein 
ſchuld. Die Trachtenbuben und Trachten⸗ 
maidle benahmen ſich bei dieſem Tanzen 
ſo decent, daß zwei Herren, die es wiſſen 
können, erklärten, anſtändiger und geziemen⸗ 
der gehe es auf keinem Hofballe her. Es 
iſt mir jedoch nicht bekannt, daß je von 
den Kanzeln herab der Beſuch von Hof⸗ 
bällen unterſagt worden wäre. Bei dieſer 
Gelegenheit möchte ich meine Anſicht über 
das Tanzen zum beſten geben; ein Bauern⸗ 
Schriftſteller darf auch von dieſer alten 
Volksſitte reden. Ich halte das Tanzen 
an ſich für eine närriſche Sache. Aber wir 
Menſchen an ſich ſind eben von Natur aus 
zu vielen närriſchen und kurioſen Dingen 
angelegt und befähigt, die andern ‚Wirbel- 
tieren“ fehlen. Kein Tier kann ſeine 
inneren Empfindungen ſo vielfach kund— 
geben, wie der Menſch. Er kann nicht 
bloß ſeine Stimmung mit Worten aus— 
drücken, er kann es auch tun durch Pfeifen, 
Singen und Tanzen. Der Tanz nun iſt 
nichts anderes als ein natürlicher Ausdruck 


Heinrich Hansjakob. — Ritus. 


menſchlicher Empfindung und Stimmung. 
Die Fröhlichkeit und Lebensluſt fährt dem 
Menſchen in Arme und Beine, und drum 
tanzt er, wie wir ſchon an den Reigen 
der ſpielenden Kinder ſehen können. Und 
ich frage: wo wird am meiſten ge⸗ 
tanzt? Bei den ſogenannten katholiſchen 
Nationen in Italien und in Spanien, und 
in Deutſchland in den gut katholiſchen 
Rheinlanden, wo ein heiteres, lebensfrohes 
Volk wohnt! Man ſuche die Tänze bei 
uns zu veredeln; aber ſie ganz zu verbieten 
oder unterdrücken zu wollen, iſt ein Unding, 
das nie erreicht wird. In den Städten 
tanzt alles vom Staatsbeamten und Offizier 
bis zum Arbeiter und Fabrikmädchen, ohne 
Unterſchied der Konfeſſion, und es fällt 
keinem Pfarrer ein, dagegen zu proteſtieren. 
Darum kann ich es auch nicht leiden, wenn 
Geiſtliche auf dem Lande ſo gegen das 
Tanzen losziehen. Soll denn das Land⸗ 
volk gar keine Lebensfreuden haben, jenes 
Volk, das am wenigſten von den Genüſſen 
der Welt hat, faſt allein noch am Werktag 
betet und arbeitet und am Sonntag Gott 
die Ehre gibt! Man muß nicht päpſtlicher 
ſein wollen, als der Papſt. — Die abſoluten 
Tanzgegner ſagen, das Tanzen ſei eine 
nächſte Gelegenheit zur Sünde und werde 
mißbraucht. Ich frage aber: Kann nicht 
alles und jedes Zuſammenſein eine nächſte 
Gelegenheit werden? Man müßte auch den 
Beſuch von Jahrmärkten verbieten und 
könnte ſelbſt den Hin⸗ und Herweg zu und 
von der Kirche auf dem Schwarzwald ver⸗ 
dächtigen.“ 

Allerdings iſt dem ſtreitbaren Herrn 
bei ſeiner vorgeſetzten geiſtlichen Behörde 


dieſes freie Wort ſehr übel vermerkt worden. 


— Verfolgen wir die Geſchichte rückwärts, 
ſo zeigen die letzten Jahrhunderte immer 
dasſelbe Bild eines feindlichen Verhältniſſes 
der Geiſtlichkeit gegen den Tanz. Aller⸗ 
dings fehlten bte galanten franzöſiſchen Abbes 
der Bourbonenzeit bei keinem der oft doch 
recht freien Feſte der grands seigneurs und 
ihrer Damen; ebenſowenig verſchmäht der 
italieniſche Abbate die Freuden der vor⸗ 
nehmen Geſellſchaft. Und auch im „kälteren“ 
Deutſchland iſt noch manch alter Pfarrer 
anzutreffen, der bei einer guten Flaſche 
Wein zu erzählen weiß, daß man bei der 
Feier ſeiner „erſten Meſſe“ das Tanzbein 
gründlich geſchwungen hat. 
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Aber immerhin, das war nichts „Offi⸗ 
zielles“. Die Stellung der Kirche gegen 
den Tanz reicht zwar bis weit ins Mittel⸗ 
alter zurück. Aber das Verhältnis iſt da⸗ 
bei trotzdem ein anderes, als heute. Faſt 
jede Chronik bietet das eine oder andere 
Beiſpiel, wie große Volkstänze aus Ge⸗ 
lübden hervorgegangen ſind, die das Volk 
in Zeiten der Not gemacht hat. Ich er⸗ 
innere nur an die „Echternacher Spring⸗ 
prozeſſion“, die ins vierzehnte Jahrhundert 
zurückreicht. Damals waren die kirchlichen 
Verbote gegen den Tanz ſchon ebenſo ſtreng, 
wie ſpäter. Das Volk war aber offenbar 
nur wenig davon berührt, und in Zeiten 
der Not brach die alte Anſchauung durch, 
daß man auch dem lieben Gott wohlgefällig 
dienen könne durch die Kraft und Schön⸗ 
heit der Bewegung. Denn ein „Gebet des 
Körpers“ waren doch derartige Tänze 
in der Zeit ihrer Entſtehung, wenn das 
natürlich auch heute längſt vergeſſen iſt. 
Damit vergleiche man nun, daß im Cholera⸗ 
jahr 1834 im oberelſäſſiſchen Dorfe Lauten⸗ 
bach das Gelübde getan wurde, nie mehr 
die Kilbe abzuhalten, wenn man von der 
Seuche verſchont bliebe. Dieſes Verſprechen, 
das ſeit einigen Jahren nicht mehr gehalten 
wird, kennzeichnet ſcharf den Wechſel der 
ganzen Anſchauung. Sicher würde die all⸗ 
gemeine Verfemung des Tanzes die ſichere 
Verrohung, den Untergang aller Volkstänze 
bedeuten. Hoffentlich wird das Aufblühen 
der „Heimatkunſt“ mit ihrer Neubelebung 
von Volksſchauſpiel und Volksbrauch dieſer 
Entwickelung entgegenarbeiten und auch 
eine neue Blüte des Volkstanzes herbei⸗ 
führen. — 

Die chriſtliche Kirche hat nicht immer 
ſo ſtrenge gedacht. Wir brauchen nur 
irgend einen Teil des katholiſchen Ritus 
zu betrachten, um uns davon zu überzeugen. 
Von welcher Schönheit ſind zum Beiſpiel 
die Bewegungen bei der Meſſe! Dieſes 
Hin- und Her- unb Mut, und Abſchreiten, 
dieſe Beugungen und Wendungen, dieſes 
Ausbreiten der Arme und Falten der 
Hände; und erſt recht bei feierlichen Le⸗ 
viten⸗ und Pontifikalämtern, wo die große 
Zahl der Geiſtlichen den ganzen Chor füllt 
und das Gegeneinander der Bewegungen 
im Verein mit der Pracht der Meßgewänder 
und den duftigen Wolken des Weihrauchs 
ein prächtiges Schauſpiel bietet. Nicht 
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umſonſt wird in Seminarien das ganze 
Zeremoniell ſo genau eingeübt. Mit dem 
gewöhnlichen Begriff „Tanz“ hat das alles 
ja nichts zu tun. Aber es iſt doch eine 
Ausnutzung der Körperbewegung und Körper⸗ 
ſtellung zum künſtleriſchen Bilde, das des⸗ 
halb nicht weniger Kunſt iſt, weil es in 
maiorem Dei gloriam geſtellt wird. Heute 
herrſcht das mehr Statuariſch⸗Ruhige vor; 
im Anfang iſt es anders geweſen. 

Das Chriſtentum hat es überall, wo 
es werbend auftrat, verſtanden, an Vor⸗ 
handenes anzuknüpfen oder es ſich zu eigen 
zu machen. Wir in Deutſchland können 
das am beſten verfolgen. Unſere Kirchen⸗ 
feſte, Weihnachten, Oſtern, Pfingſten voran, 
haben alle eine Fülle altgermaniſcher Vor⸗ 
ſtellungen und Bräuche aufgenommen. Die 
Heiligen haben ebenſo oft die Tätigkeit 
der verſtoßenen Götter übernehmen müſſen. 
Ahnlich haben wir es uns in Italien vor⸗ 
zuſtellen. Gerade weil Chriſtus im Neuen 
Teſtament ſich ſo gar nicht über Kultus 
ausſpricht, mußte man ſich bei der Ein⸗ 
richtung eines ſolchen an das Vorhandene 
halten. Zumeiſt waren es wohl mehr die 
jüdiſchen, nachher aber mit der Verbreitung 
des Chriſtentums in höherem Maße die 
heidniſchen Gebräuche, die zum Vorbilde 
dienten. Der jüdiſche Tempeldienſt hatte 
die mehr ſchreitenden Bewegungen, der 
heidniſche bot den Tanz. So gut man im 
Choralgeſang die alten Melodien übernahm, 
ſo leicht tat man es auch mit den Ge⸗ 
bräuchen. Wie ſehr man ſich anlehnte, 
zeigt der Umſtand, daß, während man mit 
Hinweis auf David und einige Ausſprüche 
des Apoſtels Paulus den Tanz bei den 
kirchlichen Feſten offiziell einführte, man ihn 
bei den weltlichen Hochzeiten verbot; denn 
hier war das heidniſche Vorbild voll un⸗ 
züchtiger Ausgelaſſenheit. In den alten 
chriſtlichen Kirchen, die älteſten der er⸗ 
haltenen zeigen es noch heute, war der 
Chor erhaben gebaut, als eine Art Schau⸗ 
platz, auf dem die Prieſter an den Feſt⸗ 
tagen die heiligen Tänze aufführten. Auf- 
fällig iſt, daß der Biſchof mit dem erſten 
Prieſter der Salier Numas (ſ. S. 19) den 
Namen „praesul“ d. i. Vortänzer gemein 
hatte. Auch Theodoſius meldet von den 
Chriſten Antiochias, daß ſie in der Kirche 
und bei den Gräbern der Märtyrer tanzten, 
und es waren gerade die eifrigſten und 
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tugendhafteſten Chriften, die an den Vigilien 
der hohen Feſte des Nachts ſich vor den 
Kirchentüren verſammelten und mit Tänzen 
und Liedern ein Vorfeſt begingen. Zur 
Begleitung dienten jetzt Pjalmen und Hym⸗ 
nen. Die Metren der letzteren ſind ja 
dieſelben, wie die, nach denen der welt⸗ 
männiſche Horaz, der kräftige Alkaios, der 
weinfrohe Archilochos und die leidenſchaft⸗ 
liche Sappho ihre Lieder geſungen hatten. 

Auch wenn wir die geſchichtlichen Zeug⸗ 
niſſe nicht hätten, könnten wir aus den 
Lobſprüchen, mit denen die Kirchenväter 
den Tanz bedenken, auf ſeine Beliebtheit 
ſchließen. Der heilige Baſilius verſetzte 
ihn ſogar in den Himmel und bezeichnete 
ihn als Hauptbeſchäftigung der Engel, 
worauf er die Gläubigen ermahnt, ihnen 
hierin nachzufolgen. In dieſem Punkte 
weicht er allerdings ſehr von der jüdiſchen 
Auffaſſung ab; denn der Talmud behauptet, 
daß die Engel weder Kniee noch Füße haben, 
wobei dann das Tanzen ziemlich ſchwierig 
wäre. | 

Aber während die kirchlichen Feſte die 
heidniſchen um ſo eher abzulöſen im ſtande 
waren, als ſie vielfach zeitlich mit ihnen zu⸗ 
ſammenfielen, war das mit den weltlichen 
viel ſchwerer zu erreichen. Im Germanen⸗ 
lande, wo dieſe weltlichen Feiern nie dieſe 
Ausbildung erhalten hatten, wo auch keine 
ſo ununterbrochene Überlieferung vorhanden 
war, war das viel leichter, als in Italien, 
wo ſich das Gedächtnis an die glänzende 
Gegenwart und Vergangenheit nicht ſo 
leicht ausrotten ließ. Dann aber war 
wohl die Religion und Weltanſchauung 
eine andere geworden, die Menſchen aber 
waren dieſelben geblieben. Wie die Kirche 
die an ſich ſo ſchönen Liebesmahle ver⸗ 
bieten mußte, weil ſie zu Orgien ausarteten, 
ſo wurden auch die nächtlichen Tanzfeiern 
bald zum Gegenſtand des Anſtoßes bei der 
Prieſterſchaft. Es war ja nicht mehr die 
Zeit der Verfolgungen, nicht mehr die Zeit, 
wo nur die Beſten dem neuen Bekenntnis 
fih zuwandten. Der Eifer hatte nad): 
gelaſſen, die menſchliche Leidenſchaft trat 
wieder in ihre Rechte. Nun ändert ſich 
die Sprache der Kirchenväter, aber vergeb— 
lich. Der Unfug wurde ein ſo großer, 
daß bald die Kirchenverſammlungen ein— 
greifen mußten. Ein Konzilienbeſchluß aus 
dem Jahre 692 iſt um ſo intereſſanter, 


Kirchliche Tanzverbote. 


als er zeigt, welche heidniſchen Feſtver— 
gnügungen ſich noch erhalten hatten. Es 
wurde nämlich den Chriſten die Feier der 
Kalenden (des Neujahrs), der Bromalien, 
die, wie die Feſte zu Anfang März, Reſte 
des alten Dionyſoskultus waren, ſtreng 
verboten. Offentliche und anſtößige Tänze 
der Weiber werden dabei 
namentlich erwähnt und be- 
klagt, daß die entfeſſelte 
Luſt Kirchen und Kirchhöfe 
ſchände. Ebenſo verwerf— 
lich ſeien die Mummereien, 
bei denen im Schutz der 
Verkleidung ein wahrer 
Götzendienſt getrieben werde. 
Faſt alle nachfolgenden 
Päpſte müſſen ſolche Ver⸗ 
bote wiederholen. Beſon⸗ 
ders nachdrücklich tat es 
Zacharias II. (774). Aber 
die zahlreichen Verbote 
ſcheinen nicht viel geholfen 
zu haben, wie die Not⸗ 
wendigkeit der ſtändigen 
Wiederholung derſelben in 
den folgenden Jahrzehnten 
zeigt. Mit Vorliebe kehrt 
man jetzt den heidniſchen 
Urſprung des Tanzes her— 
vor. Mit der Tatſache, 
daß im Alten Teſtament 
getanzt wurde, fand man 
ſich ſo ab, daß man ſagte, 
der Tanz ſei verflucht, feit- 
dem durch ihr ſinnliches 
Gaukelſpiel Salome den 
Tod des Büßers Johannes 
verſchuldet habe. Seit die- 
ſer Zeit, wo der Tanz immer 
in Verbindung mit dem 
Heidentum genannt wurde, 
ſtammt die beſonders bei 
den Germanen verbreitete 
Anſchauung vom Tanz der elbiſchen Weſen. 
Die Elfen, Nixen, die Wichtelmännchen 
und Kobolde, der wunderbar ſingende Nöck, 
wie die in der Mainacht in toller Brunſt 
tanzenden Hexen, ſie alle ſind ja verſtoßene 
Götter, und das Volk ſchwankt in der 
Beurteilung ihres Weſens! Man fühlt in 
all dieſen Sagen die urſprünglich wohl— 
wollende Vorſtellung von jenen Weſen hin— 
durch. Ihr Charakter als Verlockung zu 


Abb. 19. 


Die Echternacher Springprozeſſion. 
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Sünde und ſträflichem Genuß, wobei gerade 
das Tanzen die Hauptrolle ſpielt (Oluf), 
iſt erſt ſpäter unter dem Einfluß der Prieſter 
hinzu gekommen. 

Es iſt eigentlich auffällig, daß die Kirche 
gerade gegen das Tanzen ſo erbittert war, 
wo ſie in der Blütezeit ihrer Macht ſo 


(Zu Seite 28.) 


unbedenklich der menſchlichen Natur Gelegen- 
heit ließ, ſich auszutoben. Man denke doch 
nur an die „Narrenfeſte“, bei denen die 
jüngere Geiſtlichkeit die heiligen Gebräuche 
der Kirche in tollſter Weiſe nachahmte und 
die Kirchen zum Schauplatz des ausgelaſſen— 
ſten Treibens machte. Allerdings ſchritten 
auch hier das Konzil zu Baſel (1435) und 
etwa hundert Jahre ſpäter auch die Pariſer 
Sorbonne ein. 


28 Kirchliche Tänze in den romanischen Ländern. 
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Abb. 20. Tanzende Amoretten. Relief von Donatello in Florenz. 


In Einzelheiten aber hat ſich das alte 
Tanzen bis auf den heutigen Tag erhalten, 
zumal bei Prozeſſionen, wo oft die ſelt⸗ 
ſamſten Trachten und heute völlig unerklär⸗ 
lichen Aufzüge zu ſehen ſind. An die 
Echternacher Springprozeſſion, die infolge 
eines Gelübdes wegen der Tanzkrankheit 
(1374) entſtanden tft, ijt ſchon erinnert 
worden. Heute noch nehmen am Pfingſt⸗ 
dienstag oft bis an 15000 Pilger an dieſer 
Prozeſſion teil, bei der unter Muſikbegleitung 
der Willibrordustanz (fünf Schritt vor und 
zwei Schritt zurück) aufgeführt wird. Alle 
Teilnehmer der Prozeſſion, Männer und 
Weiber, Jünglinge und Jungfrauen, halten 
ſich bei dieſem ſeltſamen Reigen an den 
Händen (Abb. 19). 

Einen Gegenſatz zur Entwickelung im 
allgemeinen bietet Spanien, wo der Tanz 
im ſechzehnten Jahrhundert erſt wieder recht 
in die Kirche eingeführt wurde. Noch heute 
wird in der Kathedrale von Sevilla während 
der Oktave des Fronleichnamfeſtes jeden 
Abend ein feierlicher Tanz vor dem Hoch⸗ 
altar ausgeführt. Tänzer ſind erwachſene 
Knaben, bie Seiſes heißen, alfo , die Sechſe“. 
Ihre Zahl beträgt aber heute zehn. Ihre 
ernſten und gemeſſenen Tänze, deren wür⸗ 
diger Eindruck auch von Fremden beſtätigt 
wird, werden vom Klang elfenbeinerner 
Kaſtagnetten und beſonderer Lieder begleitet. 

Vielfach ſind aus Frankreich Kanoniker⸗ 
tänze berichtet, ſo aus Auxerre, bei Ge⸗ 
legenheit der Aufnahme eines neuen Dom⸗ 
herrn. Der Jeſuit Meneſtrier berichtet, 
daß er noch 1682 in mehreren Kathedralen 
Frankreichs, vor allem beim Oſterfeſt, die 
Domherren mit den Chorknaben tanzen ſah. 
An dieſer Stelle ſei auch einer der eigen⸗ 
artigſten Bälle der Weltgeſchichte erwähnt, 
jener nämlich, den 1562 die zum Triden⸗ 
tiner Konzil verſammelten Biſchöfe und 
Theologen vor Beginn ihrer Verhandlungen 
veranſtalteten. Das Feſt ſoll ein ſehr 


glänzendes geweſen ſein. Leider fehlt dem 
Geſchichtsſchreiber des Konzils, dem Kar- 
dinal Pallavicini, der Sinn für den Humor 
dieſes Anblicks tanzender Kardinäle, Biſchöfe, 
Abte und gelahrter Doktoren der heiligen 
Theologie. Die berühmte Fronleichnams⸗ 
prozeſſion, die der König René von Anjou 
(1462) in Aix in der Provence begründete, 
kann uns mit ihrer ſeltſamen Miſchung von 
Theatralik und Maskerade zu jenen kirch⸗ 
lichen Veranſtaltungen überleiten, bei denen 
Pantomimen aufgeführt wurden. 

Nur kurz ſei darauf hingewieſen, daß 
die Weihnachts⸗, Oſter⸗ und Paſſionsſpiele 
des Mittelalters aus dem Ritus der katho⸗ 
liſchen Kirche hervorgegangen ſind. Die 
Wechſelgeſpräche und⸗Geſänge des Rituals 
bilden die deutliche Grundlage dieſer nach⸗ 
her ſo weit entwickelten dramatiſchen Spiele. 
Der Umſtand, daß ſie zunächſt immer in 
der Kirche ſtattfanden, rechtfertigt ihre Er⸗ 
wähnung an dieſer Stelle. 

Das eigentlich kirchliche Ballett haben 
dagegen die Portugieſen zur Entwickelung 
gebracht. Man hat für ihre Feſtlichkeiten 
den Namen „ambulatoriſcher Balletts“ er- 
funden, weil ſie nicht auf einer feſten Bühne 
ſtattfanden, ſondern in großen Aufzügen 
vorgeführt wurden. Berühmt wegen der 
damit verbundenen Prachtentfaltung iſt das 
Feſt, das bei Gelegenheit der Heiligſprechung 
des Kardinals Karl Borromäus ſtattfand. 
Auch die Jeſuiten, die in ihren Kollegien 
das Theaterſpiel immer eifrig gepflegt haben, 
haben das Feſt der Heiligſprechung ihres 
Begründers Ignatius von Loyola (1622) 
nicht ohne glänzende, weltliche Feier vor⸗ 
übergehen laſſen. Seltſamerweiſe war die 
Eroberung Trojas durch die Griechen der 
Gegenſtand ihres Feſtſpiels, das der bereits 
erwähnte Meneſtrier ausführlich ſchildert. 

Nach alledem iſt es nicht ausgeſchloſſen, 
daß auch hier wieder eine fröhlichere Auf⸗ 
faſſung in der Kirche Platz greifen wird, 


Das kirchliche Ballett. — Ritterliche Tanzſpiele. 


die zuletzt eigentlich nur noch der bildlichen 
Darſtellung des Totentanzes Unterkunft ge⸗ 
währte. Und doch iſt der Grundgedanke 
dieſer künſtleriſchen Darſtellungen, deren 
älteſte uns erhaltene aus dem Jahre 1312 
ſtammt, keine religiöſe, ſondern vielmehr 
voll grauſigen Humors. In der Tat ver⸗ 
mag weder die Satire, noch das feierliche 
Lehrgedicht in ſo überzeugender Weiſe den 
an ſich ja troſtreichen Gedanken vor Augen 
zu führen, daß vor dem Tode alle gleich 
ſind. Die furchtbaren Seuchen, die das 
Mittelalter ſo oft heimſuchten, noch mehr 
jene ſeltſame Krankheit der Tanzwut, die 
immer wieder von 1021 an bis ins ſieb⸗ 
zehnte Jahrhundert in Deutſchland und den 
angrenzenden Ländern ihre Opfer heiſchte, 
waren allerdings ſehr geeignet, die Vor⸗ 
ſtellung des Tanzes mit den traurigſten 
Todesgedanken zu verbinden. Dieſe Veits⸗ 
tänze wären eher dazu angetan geweſen, den 
Völkern das Tanzen gründlich zu verleiden, 
als die ſchroffſten Verbote der Kirche. Daß es 
nicht geſchehen, zeugt dafür, daß die „närriſche 
Sache“, als die der Tanz bem trefflichen 
Hansjakob erſcheint, jedenfalls eine dem 
Menſchen unentbehrliche Narrheit iſt. 
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2. Die weltlichen Tänze. 


Für das weltliche Leben des Mittel⸗ 
alters ſind Frankreich und Deutſchland die 
wichtigſten Ländergebiete. Was über ſie 
zu ſagen iſt, gilt in allem Weſentlichen für 
die ganze damalige geſittete Welt, zumal 
das Rittertum eine internationale Regelung 
des Geſellſchaftslebens mit ſich führte, wie 
ſie ſonſt kaum wieder zu beobachten iſt. 

Um ſo auffälliger iſt es, daß die 
ritterliche Geſellſchaft den Tanz nur 
wenig ausgebildet hat. Die Urſache dafür 
iſt aber nicht in religiöſen Gründen zu 
ſuchen. Die faſt unbegreifliche Leidenſchaft, 
mit der man ſich jenen Körperübungen hin⸗ 
gab, die unter den Begriff „Turnier“ zu⸗ 
ſammenfallen, nahmen eben faſt die ganze 
Teilnahme für ſich in Anſpruch. Dieſes 
meiſt bitterernſte Waffenſpiel dürfte ſeinen 
Urſprung weniger in den alten Schwert⸗ 
tänzen haben, die bereits Tacitus bei 
den Germanen beobachtete, als in der 
Nachwirkung der römiſchen Gladiatoren- 
kämpfe. Wie dieſe, verlief das eigentliche 
Turnier faſt immer blutig. Auch beim 
Tjoſtieren ging es recht unſanft zu, und 


Abb. 21. Tanzfeſt an einem flandriſchen Hofe. Miniature des 15. Jahrhunderts. (Zu Seite 30.) 
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nur ber Buhurt war ein ungefährliches 
Spiel. Für die vielgerühmten Ritterdamen 
aber, mit ihren beneidenswert gefunden 
Nerven, war das Zuſchauen bei dieſen 
Schauſpielen die begehrteſte Unterhaltung. 
Ihnen ſelber machte die ſtrenge Auffaſſung 
von Frauenzucht ein eigentliches Tanzen 
ſchier unmöglich. Denn nach den Regeln 
der „Höveſchheit“ war jedes ſchnelle Schreiten 
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Abb. 22. Fackeltanz. 


für die vornehme Frau unziemlich — ſie 
hatte es ja nicht nötig zu eilen —, jede 
Geſtikulation unpaſſend. Die ſchweren Ge— 
wänder mit den langen Schleppen machten ja 
ohnehin jede lebhafte Bewegung unmöglich. 

Immerhin ſcheinen auch die Schreit— 
und Schleiftänze, zu denen man ſich 
unter dieſen Umſtänden bequemen mußte, 
bisweilen zu einer Leidenſchaft geworden 
zu ſein. Jedenfalls rühmt ſich der Tann— 
häuſer, daß er mit der Geige den Tänzern 


Nach einem Holzſchnitt Albrecht Dürers. 


Schreit- und Schleiftänze. 


voranzuſchreiten gewohnt ſei, bis ihm die 
Saiten ſpringen oder der Bogen breche. 
Bei dieſen Reigen faßte jeder Tänzer eine 
oder auch zwei Damen bei der Hand und 
folgte in ſchleifender oder leicht tänzelnder 
Bewegung dem Vortänzer, der gleichzeitig 
Vorſänger war (Abb. 21). 

Sehr beliebt war die ſogenannte „lange 
Reihe“, bei der man ſich gegenſeitig an 
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der Hand nahm und in langer Kette dem 
Vortänzer in allen Windungen und Be— 
wegungen nachfolgte. Dieſer Reigen war 
beſonders bei Hochzeiten gebräuchlich. Wenn 
wir aus einer Stelle der Fortſetzung, die 
Heinrich von Freiberg zu Gottfrieds „Triſtan 
und Iſolde“ gedichtet hat, einen allgemeinen 
Schluß ziehen dürfen, ſo wurden ſogar die 
Trauungen während eines ſolchen Tanzes 
vorgenommen, wobei dann natürlich Der 
Reigen aufhörte und ein Kreis um das 
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Abb. 23. Fahrendes Volk. 


Paar und den ſie 
einſegnenden Prie- 
ſter gebildet wurde. 
Bei Hofgeſell⸗ 
ſchaften ſcheinen zu- 
weilen auch kunſt⸗ 
vollere Tänze auf— 
geführt worden zu 
ſein. Beſonders in 
Frankreich war der 
„Fackeltanz“ 
(Abb. 22) beliebt. 
Ein franzöſiſches 
Bild von 1463 gibt 
uns eine Vorſtellung 
davon. Es kam 
dabei darauf an, 
daß der Tänzer 
während der Tanz- 
bewegungen es zu 
vermeiden verſtand, 
daß die übrigen die 
von ihm getragene 
Fackel löſchten. 
Nur geringe 
Spuren zeugen im 
Mittelalter für die 


Fackeltanz. — Ballett. 
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Abb. 24. Tanzendes Bauernpaar. 


Stich von A. Dürer. 


(Zu Seite 36.) 


Gemälde von Jan Brueghel im Nationalmuſeum zu Neapel. (Zu Seite 33.) 


Pflege des Balletts 
nud der Panto- 
mime, obſchon in 
Gallien die Über- 
lieferung von der 
Römerherrſchaft her 
nie ganz erloſch. 
Zeugnis deſſen die 
Geſchichte des 567 
verſtorbenen Fran⸗ 
kenkönigs Karibert. 
Da dieſer nur für 
die Jagd Sinn 
hatte, verſuchte ſeine 
Gattin Ingoberga 
alle möglichen Mit⸗ 
tel, den Wilden zu 
Hauſe feſtzuhalten. 
Als ſie mit dem Vor⸗ 
trag von wohl etwas 
allzu geiſtlichen Ge- 
ſängen das nicht er- 
reichen konnte, ver— 
ſuchte ſie es mit 
Tänzen ihrer Ehren- 
damen, und fiehe, es 
half. Leider dürfen 


32 Maskeraden. 


wir dieſes Beiſpiel nicht als Beweis für die Als Überreſte römiſcher Feſtgewohnheiten 
Macht des Tanzes in Anſpruch nehmen, erhielten ſich auch die Maskeraden und 
denn der König offenbarte den wahren Mummereien, die in den Städten mehr zu 
Beweggrund ſeiner Veränderung ſelber, grober Kurzweil dienten, in etwas ver⸗ 
indem er bald danach die beiden ſchönſten feinerter Geſtalt aber bald auch hoffähig 
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Abb. 25. Tanzende Bauern. Ausſchnitt aus einem Gemälde von M. Berckmans in der Gemäldegalerie 
zu Karlsruhe. (Zu Seite 36.) 


der Tänzerinnen heiratete. Der Kirchen⸗ wurden. Verhängnisvoll wurde ein der⸗ 
bann, der ihn wegen dieſer Vielweiberei artiges Maskenſpiel für den König Karl VI. 
traf, focht ihn ſo wenig an, wie die Trauer von Frankreich. Es war bei der Hoch— 
ſeiner Gattin, der es nun wohl lieber ge- zeitsfeier am 29. Januar 1393. Da die 
weſen wäre, er hätte ſeine Jagdgelüſte in Braut Witwe war, war nach damaliger 
den Wäldern ſtatt in den Frauengemächern Anſchauung ausgelaſſener Mummenſchanz 
des Schloſſes befriedigt. — bei dem Feſt gerechtfertigt. Ein norman⸗ 


Karl VI. — Fahrendes Volk. 


Abb. 26. Tanzende Bauern auf der Kirmeß. 


Gemälde von Peter Brueghel in der Kaiſerl. und Königl. Gemäldegalerie zu Wien. (Zu Seite 36.) 


niſcher Edelmann 
hatte den König und 
vier Edelleute be⸗ 
redet, ſich als „wilde 
Männer“ zu ver- 
kleiden, wobei ſie 
ihre Kleider ganz 
mit Pech getränkt 
und mit Werg be⸗ 
deckt hatten. An⸗ 
einander gekettet tra⸗ 
ten ſie nun in den 
Feſtſaal und ergötz⸗ 
ten die Zuſchauer 
durch wildes Ge- 
ſchrei und tolle 
Sprünge. 
entzündete ſich das 
Werg des einen an 
einem Lichte, und 
die vermummten 
Männer mußten un⸗ 
ter den furchtbarſten 
Qualen verbrennen. 
Der König, der nicht 
mit angebunden war, 
konnte zwar gerettet 
Storck, Der Tanz. 
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Abb. 27. Hochzeitstanzer. 


Stich von Heinrich Aldegrever. 


(Zu Seite 37.) 


werden. Aber von 
dieſem Augenblick an 
verfiel er unheil⸗ 
barem Wahnſinn. 
Im allgemeinen 
ſorgte die „Unehr— 
lichkeit“ und Ver⸗ 
achtung, der das 
fahrende Volk (Abb. 
23), in dem die alten 
Schauſpieler aufge⸗ 
gangen waren, ber- 
fiel, daß die Pan⸗ 
tomime, die im 
alten Rom ſo ſehr 
gepflegt worden war, 
im Mittelalter faſt 
völlig verkümmerte. 
Denn die Fahren⸗ 
den hatten außer 
ihren erzählenden 
Gedichten, die im- 
mer die liebſte Unter⸗ 
haltung des Volkes 
blieben, hauptſäch⸗ 
lich die groben 
Gaukelkünſte, Seil⸗ 
3 8 


Abb. 29. 
Aus dem Hochzeitstanz. 


Abb. 31. 
(Zu Seiten 37 u. 45.) 


Stiche von Heinrich Aldegrever. 
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Abb. 32. Gruppe Tanzender. Aus bem Gemälde „Der Jungbrunnen“ von Lucas Cranach 
im Berliner Muſeum. (Zu Seite 37.) 


tänzerei und dergleichen in Pacht. Damit | bis 26). Es zeigt lid) auch hier, daß 

machten ſie ihr Glück in den Städten gerade beim unterdrückten und in ſeiner 

und auf dem Lande. — geiſtigen Entwickelung ſehr eingeengten, in 

Die eigentlichen Träger des Tanzes im ſeiner politiſchen Freiheit ſtark beſchränkten 

Mittelalter waren die Bauern (Abb. 24 Menſchen alle Freude, alles Wohlergehen 
3* 
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in körperlichen Vergnügungen ſich äußert. 
Geht's ihnen ſehr knapp, ſo tröſten ſich 
dieſe Menſchen durch körperliche Luſt über 
ihr Elend hinweg, geht's ihnen in ma⸗ 
terieller Hinſicht gut, ſo äußert ſich ihr 
Übermut auch nur in lärmenden Ver⸗ 
gnügungen. Freſſerei, Völlerei und tollſtes 
Tanzen iſt, was die mittelalterlichen Ge⸗ 
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Abb. 33. Tanzendes Paar. Aus dem Gemälde „Der Jungbrunnen“ 
von Lucas Cranach im Berliner Muſeum. (Zu Seite 37.) 


ſchichtsſchreiber von den Vergnügungen 
der Bauern zu berichten wiſſen. Das iſt 
ja nun ganz ſicher durchaus einſeitig und 
ungerecht. Da die Bauern ſelber nicht 
ſchreiben konnten, ſtammen die Nachrichten 
über ſie von Rittern und Städtern, die 
ſich einig waren im Haß und in der Verach⸗ 
tung des hörigen Bauernſtandes, vor deſſen 
Erwachen ſie aber doch auch ſtetig in Angſt 
lebten. Immerhin, auch die bildende Kunſt 


Bauerntanzlieder Nitharts von Riuwenthal. 


jener Tage bezeugt es, daß es beim Bauer 
roh und ungebildet zuging. Ebenſo war 
auch der Tanz. Wenn wir hören, daß ſo⸗ 
gar die Spiele der Mädchen oft recht heikler 
Natur waren, ſo erwarten wir auch vom 
Tanz nicht züchtige und ehrbare Bewegungen. 

Einer der größten Minneſänger, Herr 
Nithart von Riuwenthal, pflegte das Bauern⸗ 
tanzlied als Spezialität. Er 
tat es als Ritter, und wenn 
er auch ein armer Teufel 
war und ſich ſein Weib ſelber 
aus dem Bauernſtand geholt 
hatte, ſo behielt er doch die 
hochmütige Verachtung des⸗ 
ſelben bei. Seine zahlreichen 
Tanzlieder ſind eigentlich 
Satiren auf die Ungeſchlacht⸗ 
heit und Unmäßigkeit der 
Bauern. Es mag ja der 
Wirklichkeit entfprechen, daß 
manches Mädchen ſich dabei 
um ihren Ehrenkranz tanzte, 
ebenſo, daß die Bauern- 
dirnen den ſcharwenzelnden 
Rittern nachliefen und ihre 
Burſchen ſtehen ließen. Denn 
wenn wir hören, daß die 
Mädchen „mer danne eines 
klaffters lank“ ſprangen, daß 
ſie ſo toll ſpringen, daß 
„Herz, Milz, Lunge und 
Leber ſich in ihnen rundum 
ſchwingen“, ſo zeugt das 
ebenſo für die Ausgelaſſen⸗ 
heit dieſer Tänze, wie die oft 
„ſchlagenden“ Bemühungen 
der Mütter, ihre Töchter vom 
Tanzplatz fernzuhalten. Aller⸗ 
dings iſt Herr Nithart bos⸗ 
haft genug, gelegentlich noch 
alten Weibern böſe Tanzgelüſte 
zuzuſchreiben, wo dann das 
Töchterlein abwehren muß. 
Getanzt wurde gewöhnlich unter der Dorf⸗ 
linde, bei Regenwetter aber in der Stube 
oder Scheune nach dem Klange eines fideln⸗ 
den Spielmannes, des Dudelſackes oder 
auch des eigenen Geſanges. 

Wir dürfen aber nicht außer acht laſſen, 
daß auch das Bauernleben ſeine milderen 
Seiten hatte. Die chriſtliche Kirche hat es 
wundervoll verſtanden, ihren Feſten jenes 
Mitleben mit der Natur zu bewahren, das 


Naturfeſte. — Städtiſche Bürgertänze. 


den altgermaniſchen Götterfeiern eigen ge⸗ 
weſen war. Und ſo zog ſich auch für den 
Bauer durchs ganze Jahr von der fröh⸗ 
lichen Faſtnacht an über Oſtern, Pfingſten, 
zum tollen Sonnwendfeuer, das jetzt den 
Namen des heiligen Johannes tragen mußte, 
bis in die winterliche Spinnſtube eine 
Reihe von Feſttagen hin, die zu heiterer 
und harmloſer Freudigkeit Gelegenheit genug 
gaben. Das innerlich Beſte hat ſich hier ſicher 
in unſeren Volksgebräuchen erhalten. Ihnen 
werden wir an anderer Stelle wieder be⸗ 
gegnen. 

Wenden wir uns nun den Städten 
zu, ſo überraſcht es, daß bei der großen 
Entwickelung des Reichtums und des ge⸗ 
ſelligen Lebens in den wohlhabenden Bürger⸗ 
kreiſen der Tanz keine ausgiebigere Pflege 
oder doch wenigſtens keine reichere Ent⸗ 
wickelung erfahren hat. Das erklärt ſich 
aber leicht, wenn wir bedenken, daß im 
ſpäteren Mittelalter die Ritterſchaft einen 
weſentlichen Beſtandteil der ſtädtiſchen Ge⸗ 
ſellſchaft ausmachte, wobei dann das Bürger⸗ 
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tum gern die Gewohnheiten des Adels über⸗ 
nahm. Andererſeits vermochte man das 
kräftige Bürger. und Handwerkerblut doch 
nicht zu verleugnen, und während man 
in Sälen und Zimmern in ruhiger Hal⸗ 
tung und gemeſſenen Bewegungen tanzte 
(Abb. 27—32), beſtand der Reigen im 
Freien aus ſo lebhaften Sprüngen, daß 
man nach den Berichten der Zeitgenoſſen 
dabei Gefahr lief, Hut und Rock zu ver⸗ 
lieren (Abb. 32 u. 33). Von der Gewohn⸗ 
heit, Ball⸗, Kugel⸗ und andere Spiele in 
die Tänze einzumiſchen, erhielten die größeren 
Tanzfeſtlichkeiten jetzt den Namen Bälle. 
Die Behörden der Städte mußten ſehr oft 
„wüſtes Schreien, ſchamloſe Lieder und 
unzüchtige Gebärden“ beim Tanz verbieten, 
und auch für Sebaſtian Brant iſt der Tanz 
nach ſeinem „Narrenſchiff“ nur ein Aus⸗ 
bund von Unzucht und Ausgelaſſenheit. 
Es bedurfte der Anſchauung einer neuen 
Zeit, um die ſchönſte Eigenſchaft jedes Ver⸗ 
gnügens in ſeiner künſtleriſchen Geſtaltung 
zu erkennen. 


Abb. 34. Tanzende Putten. 
Ausſchnitt eines Gemäldes von F. Albani in der Pinakothek zu München. 
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Nationale Volkstänze. 


Abb. 35. Daldans, ſchwediſcher Voltstanz. Photographie von Axel Lindahl. (Zu Seite 40.) 


IV. 
Nationale Volkstänze der Neuzeit. 


Wenn wir nur die in unſeren Gefell- 
ſchaften üblichen Tänze und die an ſich ja 
gewiß bewundernswerten Leiſtungen der 
Berufstänzer hätten, ſo müßte man die 
Bedeutung des Tanzes für das Volk, für 
die Kunſt überhaupt ſehr gering veran— 
ſchlagen. Denn ſo wertvoll unſere Geſell— 
ſchaftstänze in den Augen der Jugend ſein 
mögen, ſo willkommen ſie ihr zur gegen— 
ſeitigen Annäherung ſind, es wird niemand 
unſere heutigen Tanzfeſtlichkeiten weder nach 
ihrer Kunſtleiſtung noch ihres erzieheriſchen 
Wertes halber beſonders hoch einſchätzen. 
Ich unterſchätze die Bewegung nicht, die 
in den letzten Jahren nach einer Bereicherung 
des Tanzrepertoires ſtrebt, glaube aber, daß 
ſie vorläufig vielfach noch falſchen Zielen 
nachgeht. So anmutig und kunſtvoll viele 
der alten Geſellſchaftstänze, um deren Neu— 
belebung man ſich bemüht, auch ſind, ſo muß 
doch eigentlich allein der Umſtand, daß ſie 


aus dem geſellſchaftlichen Leben verſchwinden 
konnten, den Gedanken wachrufen, daß ſie 
ſich eben überlebt hatten. So iſt es wohl auch. 
Weder unſeren heutigen Koſtümen, noch un- 
ſerer ganzen Art geſellſchaftlichen Verkehrs. 
entſprechen dieſe Menuetts und anderen 
alten Tänze ſo recht. Wir werden häufig 
dabei den Eindruck des Theaters nicht los. 
Der Tanz kann aber nur dann eine frucht- 
bare Kunſtübung fein, wenn er dem Bedürf- 
nis der Tanzenden entſpricht, wenn er ihren 
Stimmungen und Gefühlen Ausdruck leiht. 

Viel fruchtbarer wäre es vielleicht ge— 
weſen, wenn man, ſtatt die verſtaubten 
Regelbücher der alten Tanzmeiſter nach— 
zuſchlagen, den eigenen Hort volkstüm— 
licher Tänze und Spiele durchforſcht hätte, 
wenn man die halbabgeſtorbenen Gebräuche 
neu belebt, die verrohten veredelt und ge— 
ſellſchaftsfähig gemacht hätte. Gerade die 
germaniſchen Völker, die ſo wenig Eigenes 


Neubelebung alter Volkstänze. — Schweden. 


zu dem Geſellſchaftsleben der letzten Jahr⸗ 
hunderte hinzugegeben haben, die faſt im⸗ 
mer nur allzu getreue Übernehmer des 
ihnen vom Ausland Dargebotenen geweſen 
ſind, haben ſelber eine ſolche Fülle wunder⸗ 
ſchön bewegter und ſinnreicher Tänze aus⸗ 
gebildet, wie kaum ein anderes Volk. Nur 
daß ſie, beſonders uns Deutſche trifft dieſer 
Vorwurf, niemals das rechte Gefühl, den 
rechten Stolz für ihre eigene Volksart be⸗ 
ſeſſen haben. Deshalb ſind bei uns die 
Volkstrachten geſchwunden, iſt das Volkslied 
abgeſtorben; die Volksbräuche werden viel⸗ 
fach ſogar von den Behörden bekämpft, und 
die Volkstänze erſcheinen unſerer Geſellſchaft 
als eine Sache, die man ſich gelegentlich 
eines Landaufenthaltes wohl anſieht, nicht 
aber ſelber übt. Günſtigen Falls zieht 
man ſie, wie ſeit langem den „Schuh⸗ 
plattler“ und neuerdings die „Mönchguter“ 
Fiſchertänze, auf die Spezialitätenbühne un⸗ 
ſerer Großſtädte, wo ſie dann naturgemäß 
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auch den letzten Reit echter Vollstümlichkeit 
einbüßen. Noch iſt es Zeit, hier umzu⸗ 
kehren. Die prächtigen Erfolge, die man 
in Schweden mit dieſen Beſtrebungen ge⸗ 
habt hat, ſollten auch unſere maßgebenden 
Geſellſchaftskreiſe zu ähnlicher Tätigkeit 
ermuntern. Damit daß unſere gelehrten 
Altertumsforſcher ſich mit der Sache ab⸗ 
geben und dicke Bücher ſchreiben, iſt wenig 
gewonnen. Wenn irgendwo, ſo muß hier 
der Buchſtabe töten, die übende Tat da⸗ 
gegen neues Leben wecken. — 


1. Die germaniſchen Völker. 


In Schweden waren die alten Volks⸗ 
tänze viel mehr in Vergeſſenheit geraten, 
als etwa bei uns in Deutſchland. Und wie 
viel hat der Verein Philochorus in Upſala 
in den zwanzig Jahren ſeines Beſtehens 
ſchon erreicht! Ueberall hat dieſer aus Stu⸗ 
denten beſtehende Verein die zerſtreuten 


Abb. 36. Der Kiſſentanz. Gemälde von C. Herpfer. 
Photographieverlag der Photographiſchen Union in München. (Zu Seite 44.) 
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Überbleibſel alter Tänze und der damit 
verbundenen Volksmelodien und Volks⸗ 
trachten geſammelt, die nur in Bruchſtücken 
noch erhaltenen wieder zuſammengefügt, 
dann vor allem das durch wiſſenſchaftlichen 
Sammeleifer vor dem Untergang Bewahrte 
durch tatſächliche Übung neu belebt. Es 
iſt gerade die gebildete Jugend, die mit 


Daldans. 


in Übung gekommen, von denen der in 
ſeinen Gruppenformen außerordentlich retz- 
volle Daldans wohl die Krone verdient 
(Abb. 35). Die Muſik dieſes Tanzes erinnert 
in Rhythmik und Melodieführung auffallend 
an die ſteiriſchen Walzer Schuberts. Im 
übrigen beſitzen wir bereits aus dem Jahre 
1820 eine Sammlung von 400 ſchwediſchen 


Abb. 37. Zwölf Figuren der Allemande. Aus dem Werk: 


Begeiſterung dieſe alten Volkstänze wieder 
aufgenommen hat, ſo daß die Bälle mit 
ihren herkömmlichen Tänzen gar nicht mehr 
beliebt ſind. Beſonders wertvoll iſt, daß 
mit den alten Reigen auch die alten far— 
bigen Volkstrachten zu neuer Beliebtheit 
gelangen. Das wirkt wiederum auf die 
Kunſtſtickerei ein, ſie ihrerſeits auf eine 
echt nationale, bodenſtändige Kunſt. Bis jetzt 
find jhon etwa dreißig folder Tanzreigen 


Volkstanzmelodien. Unter ihnen verdient ein 
Elfenreigen Erwähnung, der noch zu Anfang 
des achtzehnten Jahrhunderts in Wislanda 
beliebt war. Wie die Mehrzahl der Volks— 
tänze zerfällt er in mehrere Runden und 
kann ſo als Beiſpiel für den Geſamt— 
charakter dienen. Er hebt mit einem all- 
gemeinen Ringtanz an, bei deſſen Schluß 
Jünglinge und Mädchen ſich in zwei Grup— 
pen teilen. Der zweite Teil beſteht nur 


Schwertertänze in Schweden und Schottland. 


aus zierlichen Handbewegungen, während 
beim dritten zum Tanzen auf der Stelle 
die Arme eingeſtemmt werden. Dann folgen 
Verbeugungen gegeneinander, die mit einem 
Spiel der freien Arme abwechſeln. Den 
Schluß bildet ein Drehtanz, den jeder für 


Positions et attitudes de l'Allemande, Paris 1768. 


ſich auf ſeinem Platze ausführt, bis ſich 
wieder die Paare finden. 

Von hoher Schönheit ſind die alten 
„Schwertertänze“, über die bereits 
Olaus Magnus in ſeinem 1555 zu Rom 
erſchienenen Buche über die Gewohnheiten 
und Sitten der nordiſchen Völkerſchaften 
berichtet. Wir denken an Tacitus, wenn 
wir leſen, wie dieſer Tanz mit Kampf— 
bewegungen beginnt, die aber bald zu 
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maleriſchen Stellungen der Schwerter über⸗ 
gehen. Die Bewegung wächſt aus einer 
anfänglich langſamen zu einer ſchnelleren 
und endigt mit dem Gegeneinanderſchlagen 
der tönenden Waffen. — 

Sehr beliebt, aber auch eine hohe Ge— 
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(Bu Seite 48.) 


wandtheit erfordernd, find bie „Schwerter- 
tinge” in Schottland. Der Claymore 
der Hochſchotten ijt mehr anmutiges Spiel, 
in dem es gilt, innerhalb der Winkel zweier 
gekreuzter Schwerter die Tanzbewegung aus— 
zuführen. Dagegen iſt der Schwertertanz 
auf ber Inſel Papa-Stour eine Art Panto- 
mime, die an die Gewandtheit und Aus— 
dauer der ſieben daran beteiligten Tänzer 
die höchſten Anforderungen ſtellt. Auch 
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Abb. 38. Auf dem Wege zur Meßti. Zeichnung aus C. Spindlers „Elſäſſiſchen 


Bilderbogen“. (Zu Seite 48.) 
hier haben wir die mehr ruhige und ma- 
leriſche Spielbewegung zu Anfang und 
Ende, während der mittlere Teil des Tanzes 
ſich oft zur tollſten Raſerei ſteigert. Die 
Schotten find überhaupt trotz alles presbyte⸗ 
rianiſchen Eiferns leidenſchaftliche Tänzer. 
Wenn der Dudelſack lockt, ſo treffen ſich 
in den Scheuern die ſchmucken Hochlands— 


Schottiſch. — England. 


mädchen mit den wacke⸗ 
ren Burſchen zu alten 
Geſängen, Tänzen und 
junger Liebe. In der 
Reihe der Geſellſchafts⸗ 
tänze iſt Schottland mit 
der Ecossaise (Schot- 
tiſch) vertreten. — 
Im benachbarten 
England war der 
Tanz von alters her 
beliebt, wie es ja vom 
old merry England nicht 
anders zu erwarten iſt. 
Wie viel und wie 
mannigfaltig wird nicht 
auch bei Shakeſpeare 
getanzt! In der Tat 
waren zu ſeiner Zeit 
alle beliebteren Tänze 
des Kontinents im 
Inſelreich hoch im Schwang. Der ſchönen 
Maria Stuart nahm man ja die franzö— 
ſiſchen Tänze und Bälle an ihrem Hofe 
ſehr übel, was aber die „jungfräuliche“ 
Königin Englands nicht hinderte, noch in 
reiferen Jahren trotz anſehnlicher Körper⸗ 
fülle tanzen zu lernen. Unter den Tänzen 
fremden Urſprungs hat ſich in England der 


Abb. 39. Ehrentanz im Elſaß. Zeichnung aus C. Spindlers „Elſäſſiſchen Bilderbogen“. 


(Zu Seite 48.) 
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Der Moriske. 43 


Abb. 40. Beim Tanz. Gemälde von Carl Bantzer. (Zu Seite 48.) 


Moriske länger erhalten, als ſonſtwo. 
Dieſer, wie ſchon der Name jagt, urjprüng- 
lich mauriſche Tanz war von Spanien aus 


überall hingewandert. In England hat 
die orientaliſche Herkunft hervorhoben. Im 


er, wie es ſcheint, ſeine mimiſche Bedeutung 


| 


eines Kampfes zwiſchen Chriften unb Mau- 
ren bald eingebüßt und erinnerte an die 
letzteren nur dadurch, daß die Tänzer ihr 
Geſicht ſchwarz färbten und auch im Koſtüm 


Abb. 41. Tanzſaal in einem ſchwäbiſchen Dorfe. Gemälde von B. Vautier. 
Mit Genehmigung der Photographiſchen Geſellſchaft in Berlin. (Zu Seite 48.) 


44 Der Kiſſentanz. 
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Abb. 42. Landlerpaare auf dem Feſtwagen ber Jachenauer aus bem Oktoberfeſtzuge 
vom Jahre 1835. Nach einem folorierten Werke, 1835. (Zu Seite 48.) 


übrigen beſtand der Tanz hauptſächlich aus 
tollen Sprüngen, die um ſo lärmender 
wirkten, als die Tänzer ſich Glöckchen an 
die Beine banden. Wie lebhaft das Stampfen 
dabei war, geht daraus hervor, daß man 
der Übung dieſes Tanzes Podagra und 
Gicht zuſchrieb. 

Von Englands nationalen Tänzen iſt 
die ſogenannte Anglaiſe in 
das Repertoire der allge- 
meinen Geſellſchaftstänze 
übergegangen, wo wir ihr 
nachher begegnen werden. 
Eigenartiger und auch 
liebenswürdiger iſt der 
„Kiſſentanz“ (Cushion- 
dance) (Abb. 36), der noch 
heute im Familienkreiſe ge- 
legentlich zur Aufführung 
kommt. Er erinnert in 
mancher Hinſicht an bei 
uns noch heute übliche 
Pfänderſpiele, zumal da- 
bei nicht nur ein rot- 
ſammetnes Kiſſen, ſondern 
auch das Küſſen eine 


Abb. 43. Landler. (Zu Seite 48.) 


wichtige Rolle ſpielt. Es pflegt nämlich 
ein aus dem Kreiſe aller hervortretender 
Tänzer das Kiſſen vor ſich hinzulegen und 
mit feſtſtehenden Verſen ſich eine Tänzerin 
zu wählen, die auf dem Kiſſen knieend einen 
Kuß empfängt. Die Dame ſetzt in gleicher 
Weiſe den Tanz mit einem Herrn fort, bis 
ſchließlich alle Jünglinge und Mädchen 
aufs Kiſſen und zum 
Küſſen kommen. 

Das Küſſen hat beim 
Tanz früher überhaupt 
eine wichtige Rolle ge- 
ſpielt und wäre ſeine 
Wiedereinführung vielleicht 
ein geeignetes Mittel, dem 
heute jo beliebten Sid- 
drücken der jungen Herren 
vom Tanze ein Ende zu 
machen. In der vierten 
Szene des erſten Aktes 
ſeines „Heinrichs VIII.“, 
in der Shakeſpeare über— 
haupt eine gewiſſe Ber- 
anlagung zum Don Juan 
zeigt, übt dieſes Kußrecht 
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Das Küſſen beim Tanz. 45 


Denn alt war die Sitte. Im Mittel⸗ 
alter geſchah die Tanzaufforderung iber- 
haupt durch den Kuß, wie zahlreiche 


ſelbſt der König, der zu Anna Bullen 
ſagt: „Unziemlich wär's, zum Tanz Euch 
aufzufordern und nicht zu küſſen.“ Aller⸗ 


dings bekennt er im gleichen Zuſammen- Reigengeſänge beweiſen, wie wir auch in 
hange die Schönheit und Jugend ſeiner der Bilderfolge der Hochzeitstänzer von 
Tänzerin, wobei es dann nicht ſchwer fällt, Aldegrever (Abb. 30) ſehen können. Vom 
alten Sitten treu zu bleiben. Küſſen ließ man ſogar nicht bei den Patrizier⸗ 


Gemälde von Franz Defregger. Nach einer Originalphotographie von Franz Hanfſtaengl in München. (Zu Seite 48.) 


Vor dem Tanz. 


Abb. 44. 


46 Gottfried Taubert über den Tanzkuß. — Schiffsjungentanz. 


Abb. 45. Die Schuhplattler des Schlierſeer Bauerntheaters. (Zu Seite 48.) 


bällen, wo die Steifheit und Unnahbarkeit 
der Damen überhaupt, wie es ſcheint, mehr 
in den ſchweren Gewändern begründet war. 
Jedenfalls erzählt der biſſige Franzoſe 
de Montagne, daß er auf einer Hochzeit 
in der Familie Fugger zu Augsburg ge— 
ſehen habe, daß die Paare ſich nicht nur 
bei der Tanzaufforderung küßten, ſondern 
daß ſich der Herr ſogar nach Beendigung 
des Tanzes ſeiner Partnerin zuweilen auf 
den Schoß ſetzte. Das wäre ja nun 
weniger zur Nachahmung zu empfehlen. 
Für den Kuß aber hatte ſogar das Zeit— 
alter des Pedantismus 
Sinn, wie die Ausfüh⸗ 
rungen Gottfried Tauberts 
in ſeinem 1717 zu Leipzig 
erſchienenen Buche ,, Redjt- 
ſchaffener Tantzmeiſter und 
gründliche Erklärung der 
Frantzöſiſchen Tanzkunſt“ 
beweiſen: „Eine Dame 
von Verſtand und Esprit, 
jo nicht weniger als an- 
dere keuſch und züchtig, 
bedeutet, daß ihr ein Kuß 
um nachfolgender drei— 
facher Urſache willen im 
geringſten kein Macul 
weder im Gewiſſen noch 
in der Fortün zu wege 
bringen kann, nemlich: 
1. Weil es das Spiel ſo 


Abb. 46. Salzburger Aufundab. 
(Zu Seite 49.) harrt. 


mit ſich bringt, 2. weil ehrliche Leute da⸗ 
bey ſeyn, und 3. weil es andere auch thun 
und leiden müſſen. Ob ſie ſich daher ſchon 
anfänglich aus Schamhafftigkeit, weil ſie 
dergleichen Leckerey ungewohnt iſt, ein 
wenig weigert und ihren Nachbar freund— 
lich bittet, daß er ſie damit verſchonen 
wolle; ſo leidet ſie es doch endlich, wenn 
ſie ſiehet, daß es nicht anders iſt und 
wehret fic) nicht närriſch.“ Ohne behaup- 
ten zu wollen, daß dieſe Ausführungen 
von zwingender Logik ſind, glaube ich doch, 
daß ſie auch heute noch, wenigſtens die 
männliche Jugend, über: 
zeugen werden. Vielleicht 
auch die weibliche. 
Kehren wir von dieſer 
Abſchweifung zu unſerer 
Betrachtung nationaler 
Tänze zurück, ſo haben 
wir in England noch den 
„Schiffsjungentanz“ (Horn- 
pipe) zu erwähnen, der 
weit mehr Gewandtheit 
und Kraft erfordert, als 
es äußerlich ſcheint. Pe- 
ſonders anſtrengend iſt 
das Schlenkern der Beine, 
während der Oberkörper 
mit über der Bruſt ver- 
kreuzten Armen in ſtei⸗ 
fer, gerader Haltung ver- 


Kinderſpiele in Deutſchland. 


Den Seemannscharakter wahren auch 
die Volkstänze in Holland, deſſen Ge⸗ 
ſellſchaftsleben im übrigen, wie die zahl⸗ 
reichen Bilder und Stiche ſeiner bildenden 
Künſtler beweiſen, mit dem deutſchen die 
größte Ahnlichkeit beſaß. | 

Hier in Deutſchland hat dem Bolts- 
tanz das Schelten der Sittenrichter des 
ſechzehnten Jahrhunderts nicht viel ſchaden 
können, ſo kräftig und energiſch auch manche 
Prediger, die hier ganz anders dachten, 
als Luther ſelber, gegen den Tanz vor⸗ 
gingen. Hatte Luther ſelber dem Tanz 
noch das Wort geredet und ebenſo richtig 
wie echt volkstümlich 
bemerkt, daß, „wenn 
Sünden und Laſter 
dabei vorgehen, es 
nicht dem Tantz, ſon⸗ 
dern den unordent⸗ 
lichen Begierden der 
Tantzenden zuzuſchrei⸗ 
ben ſei“, ſo führten 
die Geiſtlichen einen 
um ſo energiſcheren 
Kampf „wider den 
Tanzteufel, d. i. wi⸗ 
der den leichtfertigen, 
unverſchempten Welt⸗ 
tanz und ſonderlich 
wider die Gotts Zucht 
und ehrvergeſſenen 
Nachttenze“. Daß die 
derbe Schilderung ei⸗ 
nes ſolchen Eiferers: 
„So geſchiehet nun 
ſo ſolch ſchendtlich, 
unverſchämt ſchwingen, werffen, verdrehen 
und verködern von den Tantzteufeln, ſo 
geſchwinde, auch in aller Höhe, wie der 
Bawer den flegel ſchwingt, daß bißweilen 
den Jungfrauen, Dirnen und Mägden die 
Kleider biß über den Gürtel, ja biß über 
den Kopf fliegen“, nicht völlig ungerecht⸗ 
fertigt war, beweiſen die zahlreichen Verbote 
von Städten und Regierungen. Aber ge⸗ 
wiß wäre auch in Deutſchland mit den 
mildern Sitten der Neuzeit eine Veredelung 
unſerer Volkstänze eingetreten, wenn nicht 
der dreißigjährige Krieg ſo zerſtörend über 
unſer Vaterland hereingebrochen wäre. 

Während die Kriegsfurien im Verein 
mit Seuchen, Laſtern aller Art, mit Mord 
und Brand in dreißigjährigem Tanz die 


Abb. 47. 
Lithographie aus dem Volkstrachtenmuſeum zu Berlin. (Zu Seite 49.) 


47 


Fluren Deutſchlands zerſtampften, verlernte 
das Volk das Tanzen. Nur den Kinder⸗ 
augen und Kinderſeelen tat die gräßliche 
Zeit nicht ſo weh. Die Kleinen ſpielten, 
wie ſie immer geſpielt, und in zahlloſen 
Kinderliedern und Kinderſpielen hat ſich denn 
auch bis auf heute ein Abbild der älteren 
Zeit erhalten. In den von den halb⸗ 
zerſungenen Verſen oft nur ſchlecht erklär⸗ 
ten Bewegungen erkennen wir oft die ver⸗ 
kindlichten Erinnerungen an alte mimiſche 
Tänze. In dieſen ſieht der Forſcher Ab⸗ 
bilder altdeutſchen Volkstums, altgermani⸗ 
ſchen Glaubens. Dem körperlichen Elend 


Der Hammeltanz zu Horneberg. 


der böſen Zeit folgte der geiſtige Wahn; 
das Wort „Hexentanz“ bekommt jetzt jene 
entſetzliche Bedeutung, der ſo manches 
blühende Menſchenleben geopfert wurde. 
Aber das alles hat ja die noch un⸗ 
gebrochene Kraft unſeres Volkes überwun⸗ 
den. Dagegen klafft ſeit jener Zeit der 
noch immer unüberbrückte Riß zwiſchen 
Volksbrauch und Geſellſchaftsſitte. Auch 
die Überwindung der Fremdländerei in 
Kunſt und Literatur hat da keine Hilfe 
gebracht. Wie bei uns, im Gegenſatz zu 
andern Völkern, die Volkstrachten nicht ge⸗ 
ſellſchaftsfähig ſind, ſo iſt auch unſer Volks⸗ 
tanz für die Vergnügungen der Geſellſchaft 
nicht mehr brauchbar geworden. Es iſt 
bezeichnend, daß unſere „Geſellſchaft“ die 
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alte „Allemande“ (Abb. 37) erft von Frant- 
reich zurüderhalten mußte, an das fie mit 
dem Reichsjuwel Elſaß gekommen war. Ja 
man hat ſie bei uns nicht einmal wieder 
mit jenen köſtlichen Liedern verbunden, die 
ſie im Auslande natürlich hatte verlieren 
müſſen. 

Das Volk hat ſich allerdings ſeine 
Tanzluſt nicht lange verkümmern laſſen, 
nur daß die kleinern mimiſchen Formen 
immer mehr verloren gingen. Es wäre 


Volkstänze. 


zumal in abgelegenen Gegenden ſich den 
Charakter des Volksfeſtes glücklich bewahrt 
(Abb. 38, 39). 

In den Grundzügen gleichen faſt alle 
unſere heutigen Volkstänze, ſo mannigfach 
fie auch in Einzelheiten und Begleiterſchei⸗ 
nungen ſein mögen, dem Walzer, der ja 
auch vielerorts der „Deutſche“ genannt 
wird. Daß es dabei meiſt gemächlicher 
zugeht, als beim Geſchwindwalzer unſerer 
Ballſäle, kommt daher, daß Gambrinus 


Abb. 48. Vorführung des Hopfenerntefeſttanzes während der Cie Franz’ I. 
unb feiner Gemahlin Karoline Auguſte am 6. Auguft 1833 in ber Kreisſtadt Saaz. (Zu Seite 49.) 


hier bie höchſte Zeit das Beiſpiel Schwe— 
dens nachzuahmen; denn aus den Tanz— 
ſälen der Großſtädte verpflanzen ſich die 
einförmigen Geſellſchaftstänze immer mehr 
auf die Dorftanzböden, wo die alte Art 
als läppiſch und bäuriſch erſcheint. Bei 
unſeren elſäſſiſchen Kilben (im Unterelſaß 
„Meßti“) zum Beiſpiel ſieht man gar keine 
eigenartigen Tänze mehr, trotzdem die El— 
ſäſſer und zumal die ſchönen Frauen des 
Weinlandes ausgezeichnete Tänzer ſind, 
wenn ſie auch den Ruf nicht haben, den einſt 
die franzöſiſche Geſellſchaft den Lothringern 
ſpendete. Dagegen hat die elſäſſiſche Kilbe 


um etliches runder und ſchwerfälliger iſt, 
als Bacchus oder gar die ſchwärmenden 
Champagnergeiſter, die im Straußiſchen 
Walzer durcheinander wirbeln. 

Vor allem finden wir den Walzer als 
Untergrund des Tanzes im ſüddeutſchen Ge— 
biet und in den Alpenländern: der „Schwä— 
biſche“, der „Steiriſche“, der „Bayriſche“, 
ber „Länderer“ (Abb. 42, 43), wie der „Zwei— 
tritt“, der „Fueßtanz“, wie der „Schuh— 
plattler“ (Abb. 45) oder „Haxenſchlager“, 
der „Vogel hupf auf d' Höh'“, wie der 
„Aufundab“ (Abb. 46) und „Hoppetvogel“ 
und wie ſie alle ſonſt noch heißen mögen. 
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Abb. 49. Faſſadenmalerei des Hauſes: „Zum Tanz“ in Baſel. Entwurf von Hans Holbein. 


Nach dem Aquarell im Königl. Kupferſtichkabinett zu Berlin. 


(Zu Seite 37.) 
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Nachahmung des Tierlebens. — Volkstümliche Figurentänze. 49 


Bei allen iſt die eigentliche Tanz— 
bewegung eine ähnliche. Das Tempera— 
ment iſt natürlich beim Salzburger 
„Aufundab“ (Abb. 46), bei dem jedes 
tanzende Paar ein beſtimmtes Brett 
nicht verlaſſen darf, ein anderes, als 
beim Schuhplattler, wo der Burſch mit 
Aufbietung aller Kräfte und körperlichen 
Kunſtſtücke dem ſittig ſich drehenden 
Mädchen ſeine Liebe und Freude aus— 
drückt. 

Der „Hoppetvogel“, der noch 
heute im Salzburgiſchen gern ge— 
tanzt wird, und der leider außer 
Gebrauch gekommene „Hammeltanz“ 
(Abb. 47) find Beiſpiele für die Nad- 
ahmung des Tierlebens. Bei jenem 
wird der zierliche Rundtanz bei beſtimm— 
ten Tönen unterbrochen, wobei dann 
das Hüpfen der Vögel, das Futter— 
ſcharren nachgemacht wird. 

Mancher der genannten Tänze weiſt 
in mimiſcher Hinſicht eine Fülle von 
Touren auf, der kein Geſellſchaftstanz 
nahe kommt. Überhaupt iſt zu beachten, 
welche Bedeutung die Bewegung der 
Arme, der ganze Geſichtsausdruck beim 
Volkstanz hat. Schon daraus ergibt ſich 
ſein höherer, künſtleriſcher Wert gegen— 
über unſeren Geſellſchaftstänzen, die faſt 
nur Fußtänze ſind. Und doch hat be— 
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Abb. 50. 
Storck, Der Tanz. 


reits Dupré, dem ſeine Zeitgenoſſen den 
ſtolzen Beinamen eines „Apollo der Tanz— 
kunſt“ gegeben haben, geſagt: „Tanzen 
kann man mit den Füßen, ſchön tanzen 
aber nur mit den Armen.“ 

Vielfach finden ſich auch höher ent— 
wickelte Kunſtformen des Volkstanzes, 
jo wenn wir in Bayern vom „Sechſer⸗, 
Achter⸗, Zwölfertanz“ hören, wobei der 
Name von der Zahl der beteiligten 
Paare genommen iſt, die ſich dann 
ganz in der Art der franzöſiſchen 
Quadrille hin und her bewegen. 
Ob ſie ſelbſtändig entſtanden, ob 
ſie aus den Geſellſchaftskreiſen ins 
Volk verpflanzt ſind, läßt ſich nicht 
mehr feſtſtellen (Abb. 50). Der nieder— 
bayeriſche „Trümmertanz“ bietet dagegen 
ein Beiſpiel des Solotanzes, bei dem 
alle Paare ſich zu einer großen Runde 
vereinigen, innerhalb derer jedes allein 
ſeinen Tanz ausführt, wobei der Ge— 
ſchicklichkeit des Einzelnen Gelegenheit zur 
Entfaltung geboten iſt. Leider gehen alle 
dieſe Tänze, wie auch die anmutigen 
ſchleſiſchen Reigen, immer mehr verloren 
oder vermögen ſich doch wenigſtens 
gegenüber den neueren Geſellſchaftstänzen 
nicht rein zu erhalten. 

Vielfach haben ſich ältere Tanzformen 
bei Hochzeiten erhalten, wo ſie ja auch, 


Maientanz in Bayern. (Zu Seite 49.) 
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wie das Abtanzen des Brautſchleiers, ge- 
legentlich noch in der „Geſellſchaft“ bewahrt 
worden ſind. Sehr hübſch ſind einige noch 
jetzt in Mecklenburg gebräuchliche Hochzeits— 
tänze, ſo der „Schöndör und ſtolz“, eine 
Quadrille mit zwei Figuren, bei deren 
erſter vier Perſonen kreuzweiſe „ſchön durch“ 
tanzen, während ſie bei der zweiten mit in 
die Seite geſtemmten Armen „ſtolz“ ein- 
hergehen. Zu Ende der Feſtlichkeit kommt 
dann der „Großvatertanz“, auch „Auskehr“ 
oder „Kehraus“ genannt, bei dem alt und 
jung, jedes mit einem Wirtſchaftsgegen— 
ſtand bewaffnet (nur Beſen ſind verboten, 
da ſie Unglück bringen ſollen), durch das 
ganze Haus, durch Türen und Fenſter, 
in den Keller, in die Ställe und auf den 
Boden ziehen. Dazu erklingt dann die 
ergreifend ſchöne Melodie mit dem tief- 
ſinnigen Text: „Un as de Grotvare de 
Grotmoder nahm.“ 

Der hübſcheſte dieſer Hochzeitstänze iſt aber 
der „Rückelreih“, mit dem die eigentliche 
Hochzeitsfeier um Mitternacht beſchloſſen 
wird. Bei ihm wird die Braut aus der 
Gemeinſchaft der Unverheirateten „aus— 
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Hochzeitstänze. — Schäfflertanz. 


getanzt“. Zwei ledige Burſchen faſſen die 
Braut bei den Händen. Um ſie ſchließt 
ſich der Kreis der Mädchen, dieſen wieder 
umkreiſen die ledigen Burſchen. Die äußere 
Reihe iſt nicht geſchloſſen, ſondern auf der 
einen Seite reitet ein Burſche auf einer 
hölzernen Gabel, während ihn ſein Nachbar 
mit Peitſchenknallen zum Laufen antreibt. 
Des glücklichen Bräutigams nicht gerade 
leichte Aufgabe iſt es nun, durch dieſe 
Lücke zu ſeinem Frauchen hinzukommen. 
Hat er endlich ſein Ziel erreicht, ſo muß 
er nun noch warten, bis es auch den ver— 
heirateten Frauen unter den Feſtteilnehmern 
gelungen iſt, in den Kreis zu gelangen. 
Das Gekreiſch und die ausgelaſſene Fröh— 
lichkeit, die dieſen vielleicht an den Braut- 
raub erinnernden Reigen „verſchönern“, 
auszumalen, überlaſſe ich der Phantaſie der 
Leſer. 

Andere Tänze wieder knüpfen an ge— 
ſchichtliche Geſchehniſſe an. Am bekannteſten 
iſt der „Schäfflertanz“ (Abb. 51) in 
München, der bis zum Jahre 1350 zurück— 
zuverfolgen iſt und noch heute alle ſieben 
Jahre zwiſchen Sonntag nach Dreikönig und 


Abb. 51. Der Schäfflertanz zu München. 


Der Siebenſprung. — Tſchechiſche Tänze. 


Faſtnacht⸗Dienstag 

auf den Straßen 
getanzt wird. Als 
im genannten Jahr 
der „ſchwarze Tod“ 
durchs deutſche Land 
ging und ungezählte 
Scharen niedermähte, 
da hatte alle Welt 
Mut und Lebenskraft 
verloren. Den Mün⸗ 
chener „Schäfflern“ 
d. i. Böttchern war 
es vorbehalten, dem 
Tod ihre Verachtung 
tanzend zu zeigen 
und ſo in harter Zeit 
das Recht des Lebens⸗ 
mutes zu beweiſen. 
Noch zu Anfang des 
XIX. Jahrhunderts 
war es eine Art Con⸗ 
tretanz, „der große Achter“ genannt, der 
zur Melodie des Böttcherliedes „Gredel in 
dei Butt'n“ mit grotesken Sprüngen und 
luſtigem Reifenſchwingen ausgeführt wurde. 
Heute geht es natürlich auch hier geſitteter 
zu, weil ja ſonſt unſere beneidenswerte 
Kultur zu ſehr gefährdet würde. Uralt und 
wahrſcheinlich urſprünglich religiöſen Grund- 
charakters war der ſchwäbiſche „Sieben⸗ 
ſprung“, der auch zuweilen noch heute 
auf Erntefeſten aufgeführt wird. Die 
fiebenerlei Bewegungen, die der Tänzer 
dabei in beſtimmten Zwiſchenräumen aug- 
zuführen hat, erfordern eine nicht gewöhn⸗ 
liche Gewandtheit. In den Bewegungen 
Ahnlichkeit mit ihm hat der pfälziſche 
„Holzäpfeltanz“ (Abb. 52). 

Noch manche mit Volksbräuchen ver⸗ 
bundene Tänze ließen ſich aus unſerm 
Vaterlande anführen, doch kommt es ja 
weniger auf Vollſtändigkeit an, als auf 
den Hinweis auf dieſe Mannigfaltigkeit und 
Schönheit eines Volksgutes, das jetzt noch 
gerettet werden könnte. Und es wäre der 
Rettung wert im Intereſſe der Heimatliebe, 
wie in dem der Tanzkunſt. Der Heimat⸗ 
liebe, inſofern dieſe Gebräuche zur Ver⸗ 
ſchönerung der Heimat und des Land: 
lebens beitragen und ſo dazu helfen, das 
junge Volk vor der Landflucht in die 
Städte zu bewahren; der Tanzkunſt aber, 
weil hier der Tanz noch wirklich in Ber- 


Abb. 52. Der Holzäpfeltanz in der Pfalz. 
Farbige Lithographie aus dem Volkstrachtenmuſeum zu Berlin. 


bindung ſteht mit dem Leben und dem 
Empfinden des Einzelnen. 


2. Die ſlaviſchen Völker. 


Mit leidenſchaftlicher Liebe hängen die 
ſlaviſchen Völker am Tanze. Sinnliches 
Temperament und körperliche Geſchmeidig⸗ 
keit haben dazu ebenſo beigetragen, wie 
die Geſamtkulturlage, nach der das eigent⸗ 
liche Volk ſich wenig um die Sorgen und 
Aufgaben des öffentlichen Lebens kümmert. 
Um ſo freudiger gibt man ſich den Ver⸗ 
gnügungen der Geſelligkeit hin. Am reich⸗ 
ſten iſt der Tanz bei den Tſchechen aus⸗ 
gebildet, bei denen überdies die Verbindung 
von Tanz und Lied jene innige geblieben 
iſt, die ſie einſt überall war. Die Ab⸗ 
geſchloſſenheit dieſes Volkes von der Ent⸗ 
wickelung der Geſamtkultur hat auf unſerm 
Gebiet die ſegensreiche Folge einer ganz 
außerordentlich ſtarken Ausbildung von 
Nationaltänzen gehabt. Alfred Waldau, 
der Erforſcher des böhmiſchen Tanzes, zählt 
nicht weniger als 136 böhmiſche National⸗ 
tänze auf, von denen die meiſten bereits 
alten Urſprungs ſind. Die enge Verbin⸗ 
dung nationaler Sitten und Gebräuche hat 
es mit ſich gebracht, daß die böhmiſchen 
Tänze für die Allgemeinheit nur wenig 
Bedeutung gewonnen haben. Nur einer der 
jüngſten, die Polka (Abb. 53), iſt ſo ſchnell 
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Abb. 53. Polka. 
Zeichnung von Gavarni. 


zum verbreiteten Geſellſchaftstanz geworden, 
daß ſie nicht einmal mit einem Liede in 
Verbindung gebracht worden iſt und auch 
in ihrer Heimat im Salonſtil getanzt wird, 
den ſie draußen erhalten. Von einigen dem 
Namen nach ſehr bekannten geſchichtlichen 
Tänzen, wie der Huſitska (Huſſitentanz) 
ſind uns nur die Lieder, Geſänge von 
tiefſter Frömmigkeit und düſterſter Melan⸗ 
cholie erhalten. Auch bei vielen anderen 
Tänzen iſt die Muſik von feierlichem Ernſt 
oder von weicher Schwermut, die dazu ge- 
hörigen Texte dagegen voll ungebundener 
Lebensluſt und heiterer Schelmerei. Den⸗ 
ſelben eigentümlichen Widerſpruch zwiſchen 
Inhalt und Form zeigt der ſogenannte 
„Totentanz“, der bei faſt allen flavifden 
Völkern ſich findet. Ein eigentümlicher 
Brauch, der dem Empfinden unſerer Raſſe 
gar nicht verſtändlich werden will, dieſes 
Spielen mit der Todesvorſtellung. Denn 
ein junger Mann oder ein Mädchen ſpielt 
hier den Leichnam, verharrt ſteif und 
ſtarr bei den komiſchſten Sprüngen, die 
geradezu eine Karikatur der Trauer um 
den Verſtorbenen darſtellen. Alle Zerrungen 
und Verſchiebungen läßt ſich der ſtarr Da⸗ 
liegende gefallen, bis ihn die zur Beloh⸗ 
nung reichlich geſpendeten Küſſe der Tänze⸗ 
rinnen aus dieſem Zuſtande aufwecken. 
Man wird es kaum fertig bringen, 
dieſe ſeltſamen Gebräuche als Naivität auf⸗ 
zufaſſen. Eine ſolche liegt dagegen in der 


Die Polka. — Tſchechiſche Tanzlieder. — Polniſche Tänze. 


Aufführung recht munterer Tänze zu Kir⸗ 
chenliedern. So wird zum „Hüpftanz“ 
ein melodiöſes Marienlied geſungen, das 
als Beiſpiel hier angeführt werden mag: 


„Mutter vom heil'gen Berg, 
Du biſt an Pracht ſo reich! 
Mutter vom heil'gen Berg, 
Du biſt an Huld ſo reich. 


O, ſei uns gnädig, wir 
Wallfahrten gern im Lenz 
Nach deiner heil'gen Höh', 
Zur Engelreſidenz! 


O bitt' für alle Leut', 
O bitte auch für mich! 
Mutter vom heil'gen Berg, 
Mein Liedchen rühre dich!“ 


Dieſe Volkstänze haben ſich hier gegen 
alle fremde Einfuhr zu behaupten gewußt, 
trotzdem dieſe im achtzehnten Jahrhundert 
von der Prager „Tanzmeiſterzunft“ mit 
allem Eifer betrieben wurde. Und das iſt ein 
Glück des Tſchechenvolkes; denn die Tänze 
bilden gewiſſermaßen ſeine Literatur. Man 
kann ſie geradezu als „Volkslieder“ be⸗ 
zeichnen. — 

Im Gegenſatz zu den böhmiſchen ſind 
die polniſchen Nationaltänze faſt alle 
zu Geſellſchaftstänzen geworden. Doch muß 
allerdings gleich hier geſagt werden, daß die 
„Mazurka“ (Abb. 54) wie die „Craco⸗ 
vienne“ unſerer Salons nichts von der 
leidenſchaftlichen Innigkeit beſitzen, die ſie 
in ihrer Heimat zum glühenden Ausdruck 
der Liebe und Frauenverehrung macht. 


Abb. 54. Mazurka. 


Zeichnung von Gavarni. 


Der Tanz in Rußland, Bosnien und der Türkei. — Ungarn. 


Getreuer hat ſich die „Polonaiſe“ er- 
halten. Dieſe auffällige Verbreitung der 
polniſchen Tänze findet ihre Erklärung 
wohl mehr in der Zerſtreuung der pol— 
niſchen Geſellſchaft unter die aller Länder, 
zumal die Frankreichs, wobei nicht ver— 
kannt werden fol, daß die rhythmiſche 
und muſikaliſche Schönheit ſie völlig recht— 
fertigt. 

Auch in Rußland wird viel und 
mannigfach getanzt. Auch hier iſt der 
Nationaltanz eine Verſinnbildung des 
Liebeswerbens, des Flehens, Verſagens und 
Gewährens. Im „Taubentanz“ (Go- 
bulez) unb im „Ko⸗ 
ſak“, die am be⸗ 
kannteſten geworden 
ſind, haben wir eine 
ſinnlichere, weichere 
und eine kräftigere, 

leidenſchaftlichere 
Form des immer 
anmutigen Spieles. 
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Tänzer und Odalisken (Abb. 55). Enger 
mit dem Volk verknüpft iſt der religiöſe 
Tanz „Sema“, den die Drehderwiſche 
Dienstags und Freitags nach einer Koran— 
leſung mit Geſang in der Moſchee auf— 
führen. Die mohammedaniſche liberliefe- 
rung knüpft dieſen Tanz an den Davids 
vor der Bundeslade. Wenn dieſer in 
Verzückung und Raſerei auch nur halb— 
wegs dem heutigen Derwiſchtanz geglichen 
hat, ſo kann man es der Königin Michal 
nicht verdenken, daß ſie ihrem Gatten darob 
zürnte. 

Wir beſchließen unſern Rundgang bei den 
Ungarn, deren 
wichtigſter Tanz, 
der Cſardas (Abb. 
56), der Muſik nach 
Gemeingut aller 
Welt geworden iſt, 
während er als 
Tanz in ſeiner ur⸗ 
wüchſigen Leiden- 


Auffallend reich ſchaft nur vom ed- 
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Feſtes, jeder ge⸗ Abb. 55. Schleiertanz einer Odaliske. erſter Teil im ge⸗ 
ſelligen Zufammen- Zeichnung von W. Gauſe. mächlichen Andante 
kunft bildet der einhergeht, während 


Kolo, ein nationaler Reigentanz von faſt 
unbeſchränkter Mannigfaltigkeit der Be— 
wegung. Willkürlich zum Reigen geordnet 
tanzen ihn Burſchen und Mädchen zu den 
endloſen Melodien der Volksmuſikanten, die 
dabei in der Mitte des Reigens ſitzen. In 
ganz ähnlicher Art ſind die Nationaltänze 
der Walachen, Siebenbürgen und Kroaten, 
während das neue Griechenland den 
ausgeſprochenen Tänzen pantomimiſche 
Spiele wie den „albaneſiſchen Räu— 
bertanz“ vorzieht. Die Türken ſind 
der orientaliſchen Überlieferung auch in 
Europa treu geblieben und halten jede 
heftige körperliche Bewegung bei ſich ſelbſt 
für unziemlich. Um ſo unentbehrlicher ſind 
ihnen die Darbietungen der öffentlichen 


die Friska mit ihren wilden Bewegungen 
den Tänzer zur höchſten Kraftentfaltung 
ſpornt. Wiegt und biegt er ſich im erſten Teil 
mehr in ſinnlichem Wohlgefallen um ſeine 
ſchöne Tänzerin, ſo wird er im zweiten Teil, 
wie der ſpielende Zigeuner, ein Improviſator, 
ein Improviſator der Körperbewegung, in 
der er Luſt und Schmerz, die leidenſchaft— 
lichſte Liebe wie haßerfüllten Zorn aus— 
drückt. Im Salon wird ja dieſer Tanz 
mit weniger Lärm ausgeführt, die Stärke 
der Leidenſchaft, die völlige Hingebung des 
Tänzers bleibt aber dieſelbe 

Erwähnung verdient auch ein merk— 
würdiger hiſtoriſcher Tanz der Ungarn, der 
den ſeltſamen Namen: der „Dreihun— 
dertwitfrauentanz“, führt. Er iſt 
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ein Begräbnistanz, deffen Urſprung auf 
ein großes Bergunglück zurückgeführt wird. 
Ein ſiebenbürgiſcher Fürſt, der das Berg⸗ 
werk beſeſſen, habe die Frauen der ver⸗ 
unglückten Männer zu einem Gaſtmahl ge⸗ 
laden und ſie ſo lange mit Wein bewirtet, 
bis er fie alle dreihundert zum Tanzen ver- 
leitet habe. Dann habe er, wie der 
„Daciſche Simpliciſſimus“ (1683) berichtet, 
zu den Magnaten, die er zu Gaſt geladen 
hatte, geſagt: „Ihr Herren, das iſt ein 
rarer Tanz, und werdet euer Lebtag nicht 
dreihundert Witfrauen auf einmal ſo luſtig 
und tanzen geſehen haben, als ihr bereits 
ſehet. Worauf ein groß Heulen und 
Weinen ſich erhoben, weil ſie vernommen, 
daß ihre Männer durch den Einſturz des 
Bergwerks ums Leben kommen. Er hat 
ihnen aber getroſt zuſprechen laſſen, in 
kurzem ſie alle wieder auf einmal zu ver⸗ 
heiraten, und mit Geſchenken von ſich ge⸗ 
laſſen.“ 

Die Muſik zu den ungariſchen Tänzen 
wird nur von Zigeunern ausgeführt. Dieſe 
ſind nicht nur die leidenſchaftlichſten Natur⸗ 
muſiker, die wir kennen, ſie ſind auch her⸗ 
vorragende Tänzer. Allerdings haben die 
Vorführungen, mit denen ſie uns bei 
Kirmes⸗ und Vogelſchießfeſten ergötzen, 
ebenſowenig mit ihren eigentlichen Boltz- 
tänzen zu tun, wie die oft recht anfecht⸗ 
baren Körperverdrehungen, mit denen ſie 
im Orient, vorzugsweiſe in der Türkei und 
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Der Cſardas. — Zigeunertänze. 


in Ägypten ihren Lebensunterhalt verdienen. 
Die bekannten „Eier⸗ und Strohhalmtänze“, 
die ſie bei uns oft ſehen laſſen, ſind mehr 
gymnaſtiſcher Natur und ausſchließlich für 
dieſen Zweck der Aufführung vor Fremden 
beſtimmt. Ihr Lieblingstanz ſcheint die 
„Gitana“ (Abb. 57), die einer der häufig⸗ 
ſten Bühnentänze geworden iſt, zu ſein. In 
allem Weſentlichen gleicht er den ſpaniſchen 
Tänzen. Daneben iſt ein Geſamttanz be⸗ 
liebt, der einen allerdings ſehr abgeſchwäch⸗ 
ten, religiöſen Untergrund zu haben ſcheint, 
da er nur beim Aufgang der Sterne auf⸗ 
geführt wird. Bei ihm ſtellen ſich die 
Tanzenden in zwei Reihen auf und führen 
nun mit aufgehobenen Armen ein anmu⸗ 
tiges Gegeneinander der Bewegung aus, 
ein Sichnähern und -fliehen der Tänzer, 
bis endlich die Paare ſich ergreifen und 
im glücklichen Verein das Liebesſpiel zu 
Ende führen. 


3. Die romaniſchen Völker. 


Am bedeutſamſten für die Entwickelung 
des modernen Tanzes ſind die romaniſchen 
Länder geworden. Italien dadurch, daß 
in ihm ſich zuerſt das Leben aus der un⸗ 
freudigen Anſchauung des Mittelalters be⸗ 
freite und nach dem Vorbilde der Alten 
die Pflege des Körpers und der Schönheit 
ſeiner Bewegungen zum erſtrebenswerten 
Ziele machte. Außerdem verdanken wir 


Abb. 56. Cſardas auf einer ungariſchen Bauernhochzeit. Aufnahme von A. Bekei. (Zu. Seite 53.) 


Bedeutung ber romaniſchen Länder für den Tanz. 


Abb. 57. Tanzende ſpaniſche Zigeuner auf dem Lucian-Damenjour im Sophienſaal zu Wien 
Zeichnung von W. Gauſe. (Zu Seite 54.) 


Italien die Neubelebung des Balletts. Für 
die weitere Entwickelung vermochte es aller- 
dings ſeine anfängliche Bedeutung nicht zu 
bewahren. Die ewigen Kriege und innern 
Zwiſtigkeiten, die das ſchöne Land zer— 
fleiſchten, verhinderten nicht nur jeden po— 
litiſchen Einfluß auf die Geſamtentwickelung, 
ſondern untergruben auch die Wirkſamkeit 
des geſellſchaftlichen Lebens für die Geſamt— 
kultur. 

Spanien hat zwar im allgemeinen 
auf das Leben der eigentlichen Geſellſchaft 
wie auf die Geſamtentwickelung der neuern 
Kultur faſt gar keinen Einfluß gehabt. 
Gleichwohl iſt es für die Tanzkunſt das 
fruchtbarſte Land bis auf den heutigen Tag 
geblieben. Die Tanzleidenſchaft des Volkes 
hat hier ſtets neue Gebilde von höchſter 
Schönheit und größter Ausdruckskraft ge— 
ſchaffen. Für den ausgeſprochenen Geſell— 
ſchaftstanz waren allerdings alle dieſe Tänze 
viel zu ſchwierig, zu naturwüchſig. Dazu 
mußten ſie erſt zurecht geſtutzt, gemildert, 
der perſönlichen Improviſationskunſt des 
Einzelnen entzogen und nach feſtſtehenden 
Regeln geſtaltet werden. Der Weg, auf 


dem das geſchah, iſt der faſt immer üb— 
liche, daß von Kunſttänzern die Volkstänze 
ins Ballett aufgenommen wurden und von 
dort vereinfacht in die Geſellſchaft über- 
gingen. Im Gegenſatz zu anderen Ländern 
hat aber der ſpaniſche Volkstanz bis auf 
den heutigen Tag ſeine bezaubernde Schön— 
heit bewahrt, und die wildwachſende Blume 
überſtrahlt in Form und Farbe ihre ſorg— 
ſam kultivierte Schweſter. 

Das eigentliche Kulturland des neuen 
Tanzes aber iſt ſeit einigen Jahrhunderten 
Frankreich geblieben. Gewiß fehlt es 
dem franzöſiſchen Volke auch nicht an 
eigentlichen Nationaltänzen. Aber auch 
dieſe ſind frühzeitig von der Geſellſchaft 
aufgenommen und umgebildet worden. 
Viel bedeutſamer jedoch iſt es, daß der 
feſtfrohe franzöſiſche Hof überall an 
Tänzen aufnahm, was er für verwend— 
bar hielt, daß die franzöſiſchen Tanzmeiſter 
dieſe Wildlinge hegten und „veredelten“, 
indem ſie ſie den Regeln anpaßten. In 
dieſer meiſt vereinfachten Form, die gewiß 
vornehmer und meiſt auch wohl anſtändiger, 
dafür aber auch weniger friſch und aus— 
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drucksvoll als die urſprüngliche tjt, gingen 
die Tänze dann in den Beſitz der Geſell⸗ 
ſchaft der Welt über. In dieſer Form 
fanden ſie zumeiſt auch Aufnahme in der 
„Geſellſchaft“ ihrer Heimat, die die Schön⸗ 
heit ihrer Sprößlinge erſt dann gelten ließ, 
wenn ſie von den franzöſiſchen Schulmeiſtern 
zurecht gedrillt worden waren. 

Dieſer allgemeine Überblick gibt die 
Erklärung dafür ab, daß wir im folgenden 
hauptſächlich die ſpaniſchen Tänze betrad- 
ten werden, daneben die wenigen italieni- 
ſchen Volkstänze, während wir den Tanz 
in Frankreich im Zuſammenhang bei der 
Schilderung der Geſellſchaftstänze kennen 
lernen werden. Für das letztere ſei nur 
bemerkt, daß es auch heute noch in Frank⸗ 
reich zumal in der Bretagne und in der 
Provence Volkstänze gibt. Dieſe ſind aber 
meiſtens den Geſellſchaftstänzen der älteren 
Zeit, denen ſie ſeiner Zeit als Vorbild ge⸗ 
dient haben, gleich. Erwähnt ſei, daß 
1822 in der franzöſiſchen Deputierten⸗ 
kammer ein Antrag eingebracht wurde, der 
die Regierung aufforderte, das Recht des 
Landvolks auf den Tanz gegenüber den 
Angriffen übereifriger Kleriker zu ſchützen. 
Ein ähnliches Vorgehen wäre vielleicht auch 
in anderen Ländern am Platze. 


* * 
* 


Um dieſelbe Zeit, als in Deutſchland 
der Veitstanz ſeine erſchreckendſte Ausdeh⸗ 
nung erfuhr, alſo in der zweiten Hälfte 
des vierzehnten Jahrhunderts, verbreitete 
ſich auch in Italien eine ſolche Tanzkrank⸗ 
heit, die dort den Namen Tarantis⸗ 
mus erhielt. Man ſchrieb nämlich hier 
die Tanzkrankheit dem Biß einer giftigen 
Spinne, der apuliſchen Tarantel, zu. 
Tatſache iſt, daß dieſer Biß, abgeſehen 
von der Entzündung des gebiſſenen Gliedes, 
oft auch eigentümliche pſychiſche Zuſtände, 
bald Schwermut, bald Tobſucht im Gefolge 
hat. Im Volke herrſchte der Glaube, daß 
nur raſendes Tanzen gegen dieſen Biß 
helfe. Es iſt ſchwer zu entſcheiden, wo 
in dieſem Zuſammenhange die urſächliche, 
wo die Folgeerſcheinung zu ſuchen iſt. 
Jedenfalls wirkte der Tanz ſelber wieder 
wie eine anſteckende Seuche, die ſich bald 
über die Grenze Apuliens verbreitete und 
erſt im ſiebzehnten Jahrhundert ihren 
Höhepunkt erreichte. Damals wurden nicht 


Italien. — Der Tarantismus und die Tarantella. 


nur die Einheimiſchen, ſondern auch Fremde 
der verſchiedenſten Nationalität davon er⸗ 
griffen, ſobald ſie kranke Tanzende anſahen. 
Die Muſik als Heilmittel erzeugte den „Ta⸗ 
rantellatanz“ (Abb. 58). Früher gab es ſechs 
verſchiedene Arten, die je nach dem Cha⸗ 
rakter der Krankheit angewendet wurden. 
Wir kennen zwar die Namen dieſer Tänze, 
nicht aber ihre eigentliche Beſchaffenheit. 
Aber noch heute, wo die Krankheit und 
der Glaube an ſie längſt erloſchen ſind, 
iſt die „Tarantella“ der beliebteſte 
Volkstanz im Tarentiniſchen und in Neapel. 
In muſikaliſcher Hinſicht ſind dieſe Tänze 
meiſt kleine, aber rhythmiſch hinreißende 
Stücke, von um ſo gewaltſamerer Wirkung, 
als ſie aus anfänglich gemächlichem Zeit⸗ 
maß ſich bis zu raſender Geſchwindigkeit 
ſteigern. Oft wird übrigens der Tanz, 
der meiſtens nur von einem Paare, zu⸗ 
weilen aber auch von drei Tänzern aus⸗ 
geführt wird, nur von Tambourin und 
Kaſtagnetten begleitet, ſo daß alſo nur im 
Rhythmus, nicht in der Melodie die 
zwingende Kraft liegt. Zu Anfang ſtehen 
ſich die Tänzer eigentlich ganz ruhig gegen⸗ 
über und trippeln nur den Takt. Allmäh⸗ 
lich ſteigert ſich die Bewegung zu Wen- 
dungen, zu leidenſchaftlichen Touren, zu 
wilden Sprüngen. Die Raſchheit des Zeit⸗ 
maßes wächſt dabei in einem ſo furchtbaren 
Maße, daß die Tänzer wie von einem 
Dämon beſeſſen erſcheinen, oft in völliger 
Ermattung zuſammenbrechen, aber nur, um 
im nächſten Augenblick zu erhöhter Be⸗ 
wegung ſich wieder aufzuraffen. Das 
Ganze erſcheint wie das Abbild des Ber- 
laufs der Krankheit — jetzt nur ein Spiel, 
früher furchtbarer Ernſt. 

In Sizilien iſt die Tarantella ein viel 
ruhigeres Schauſpiel. Hier iſt die Melodie 
weſentlicher, als der Rhythmus, und der 
Tanz erſcheint als der Ausdruck des körper⸗ 
lichen Behagens an der ſinnlichen Wolluſt 
der Muſik. In ſeiner leidenſchaftlicheren 
Art hat ihn Auber in der „Stummen von 
Portici“ bühnenfähig gemacht. 

Voller Behaglichkeit ijt auch der „Sizi- 
liano“ (Abb. 59), der faſt den Charakter 
eines „Ländlers“ hat, wie er denn auch 
der Lieblingstanz der ſizilianiſchen Bauern 
it. Im Sechsachteltakt gehalten, ift die 
Bewegung mannigfaltig durch die eigen- 
tümliche Verteilung der Zeitwerte. Dieſer 


Der ſpaniſche Tanz als Lebensäußerung. 


rhythmiſchen Eigenart wegen hat der Sizi— 
liano vielfach Aufnahme in die Kunſtmuſik 
gefunden, wo er ſich in vielen älteren 
Sonaten als „langſamer“ Satz findet. 
Mit wilder Bewegung des ganzen 
Körpers wird dagegen der römiſche „Sal— 
tarello“ (Abb. 60) in vielfach gewunde- 
nen und verſchlungenen Gängen zur Gui— 
tarre getanzt. Zum Schluß ſei noch die 
„Forlana“ (Abb. 61) der Venezianer 
genannt, die mit ihren leicht bewegten 
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hunderte iſt Spanien ein berühmtes Tanz— 
land geweſen. Heute iſt es das einzige 
Land, in dem der Tanz nicht nur Ver— 
gnügen, ſondern Lebensäußerung iſt. 
Deshalb iſt er auch mit allen öffentlichen 
und privaten Veranſtaltungen unlösbar 
verbunden. Für die kirchlichen Feſte haben 
wir es bereits oben erwähnt. Nachzutragen 
wäre noch, daß auch die „Noche buena“, 
wie die „heilige Nacht“ in Spanien heißt, 
im ganzen Lande mit Tänzen gefeiert wird. 


Abb. 58. Tarantella. (Zu Seite 56.) 


Melodieen der Lieblingstanz der Gondolieri 
iſt. Wer Venedig beſuchte, hat ſich wohl 
auch an dieſem originellen Tanze erfreut. 


* * 
* 


Aus den Briefen des älteren Plinius 
erfahren wir, daß im alten Rom kein Gajt- 
mahl für vollkommen galt, bei dem neben 
Auſtern und feltenen Fiſchen bie „gadi— 
taniſchen Tänzerinnen“ fehlten. 
Das alte Gades iſt aber das heutige Cadix, 
und wie von den Genußvirtuoſen der 
römiſchen Kaiſerzeit der ſpaniſchen Tän— 
zerin der Preis zuerkannt wurde, ſo auch 
im heutigen Variété. Durch alle Jahr- 


Im Theater folgt faſt immer auf die 
eigentliche Vorſtellung ein Ball. Einzig 
daſtehen dürfte es, daß auch das Parlament 
ſich dieſer allgemeinen Tanzluſt nicht zu 
entziehen vermag. In San Sebaſtian 
wird jedenfalls heute noch der Provinzial- 
landtag mit einem Tanz eröffnet, was 
weder der Würde noch dem friedlichen Ver— 
tragen der löblichen Abgeordneten Eintrag 
thut. Aber was bedeutungsvoller iſt, auch 
die Trauer ſchließt den Tanz nicht aus. 
Oft genug bildet er ſogar einen Teil der 
Begräbnisfeierlichkeiten. So berichtet der 
Baron Ch. Davillier, der gemeinſam mit 
Guſtav Doré Spanien durchreiſte, folgendes 
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Abb. 59. Der Siziliano. (Zu Seite 56.) 


Erlebnis. In einer einſamen Straße eines 
kleinen Städtchens in Valencia vernahm 
er plötzlich die Töne lebhafter Tanzmuſik. 
Da er auf der Straße nichts bemerkte, 
trat er durch die angelehnte Türe in ein 
Bauernhaus. Dort lag auf dem Tiſch, 
wie zu frohem Feſte geſchmückt, die Leiche 
eines kleinen Mädchens. Während die 
Mutter zu Häupten des Kindes ihrem 
Schmerze Tränen lieh, führte ein junges 
Paar leidenſchaftlich bewegte Tänze auf, 
denen alle „Leidtragenden“ mit geſpannter 
Aufmerkſamkeit folgten. Dem erſtaunten 
Fremden wurde die Erklärung, daß das 
unſchuldige Kind ja jetzt mit den Engeln 
im Himmel ſich freue, ein Tanz hier auf 
Erden alſo wohl auch angebracht ſei. 
Der Spanier iſt immer und überall 
zum Tanzen bereit, beim Geſchäfte auf dem 
Markt, wie zur Abwechſlung mit den 
frommen Gebeten auf ſeinen Wallfahrten. 
Er bedarf dazu keiner langen Vorbereitungen. 
Der Tanz iſt hier immer Improviſation, 
Ausfluß eines Bedürfniſſes, Ausdruck der 
augenblicklichen Stimmung. Während bei 
uns ſich die Ballveranſtaltungen bis ins 
kleinſte Dörfchen erſtrecken, tanzt der Spa— 
nier am liebſten unter freiem Himmel oder 
in der erſten beſten Tenne oder auch in 


irgend einer kleinen Kneipe, wo die wenigen 
Tiſche und Stühle ſchnell an die Wände 
gerückt ſind. Die Kaſtagnetten oder die 
baskiſche Handtrommel, der Pandero, ſind 
ſtets zur Hand, eine Guitarre findet ſich 
im ärmſten Winkel. Sonſt iſt ſchnell ein 
blinder Bettler, wie fie ja in dieſem blüten- 
reichen Lande der glühenden Sonne ſo 
unendlich häufig ſind, zur Stelle, der für 
kargen Lohn aufſpielt. 

Sicher beruht dieſe grenzenloſe Liebe 
zum Tanz, wie die hohe Kunſt ſeiner 
Ausführung auf der Anlage des Volkes. 
Aber wir müſſen doch auch hier daran 
denken, und das iſt die ernſte Seite dieſer 
ſo fröhlichen Erſcheinung, daß bei der 
völligen Unſelbſtändigkeit des ſpaniſchen 
Volkes im ſtaatlichen und religiöſen Leben, 
bei der fürchterlichen Unbildung der wei- 
teſten Kreiſe eine Teilnahme für ernſte 
Dinge kaum vorhanden iſt. Es ſteht auch 
feſt, daß gerade zur Zeit der heftigſten 
ſtaatlichen und kirchlichen Bedrückung am 
meiſten getanzt wurde. Vielleicht hat des— 
halb hier die Kirche nie ſo gegen den Tanz 
geeifert, wie in anderen Ländern. Wie 
Metternich es für ſeine Rückwärtspolitik 
am günſtigſten hielt, wenn die Völker ſich 
„amüſierten“, ſo erkennen wohl auch die 
herrſchenden Kreiſe dieſes Landes, daß ihre 
Alleinherrſchaft dann am wenigſten bedroht 
ijt, wenn das Volk von feinen Vergni- 
gungen ganz in Anſpruch genommen wird. 

Gewiß haben auch in Spanien die 
kirchlichen Eiferer nicht gefehlt, die zwar 
nicht den Tanz, aber doch einzelne Tänze 
aufs heftigſte verfolgten. Dann traten eben 
andere Tänze an die Stelle der verbotenen. 
Aber ſelbſt in den Zeiten der Ingquiſition 
kam es vor, daß Geiſtliche gelehrte Bücher 
über den Tanz ſchrieben. So hat der 
Pater Martin in Alicante ein gelehrtes 
Werk über die „delicias gaditanas“ geſchrie— 
ben, in dem er den durchaus nicht unwahr— 


ſcheinlichen Nachweis führt, daß die heutigen 


ſpaniſchen Tänze im Grunde dieſelben ſind, 
die bereits das Entzücken der alten Römer 
bildeten. Ein anderer Prieſter, Franzisko 
Auguſtin Florenzio, hat 1792 eine „Cro— 
talogia“ veröffentlicht, eine Wiſſenſchaft des 
Kaſtagnettenſpiels, die einen wahren Ge— 
lehrtenſtreit über dieſe hochbedeutſame Frage 
hervorrief. In recht niedlicher Weiſe 


charakteriſiert das Verhalten der Geiſtlich- 
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Der Fandango vor dem Kirchengericht. — Turdion und Pavana. 


keit zum ſpaniſchen Tanz ein Hiſtörchen, das 
ein franzöſiſcher Reiſender des achtzehnten 
Jahrhunderts berichtet. Der römiſche Hof 
voll Zornes, daß der gottío8 wilde Fan- 
dango in einem ſo gut katholiſchen Lande 
noch nicht abgeſchafft ſei, beſchloß, dieſen 
Tanz feierlich in den Bann zu tun. 
Schon ſind die verſammelten geiſtlichen 
Herren zum verdammenden Richterſpruch 
bereit, als ein gelahrter Doktor der heiligen 
Theologie die Bemerkung macht, um allen 
Anforderungen der Gerechtigkeit zu ge— 
nügen, müſſe man den Verbrecher doch nicht 
ungehört oder beſſer ungeſehen verurteilen. 
Der Einwurf leuchtet ein. Ein ſpaniſches 
Tänzerpaar erſcheint und beginnt den 
Fandangotanz. Und ſiehe da, kein Ent⸗ 
rüſtungsruf! Vielmehr glätten ſich die 
ernſten Geſichter, es leuchtet in ihnen auf, 
die alten Beine verſpüren eine ungewohnte 
Lebendigkeit; nur kurze Zeit und der Saal 
des ſtrengen Konſiſtoriums hat ſich in einen 
Ballſaal verwandelt, in dem die hohe 
Geiſtlichkeit ein unfreiwilliges Loblied auf 
den vielgeſchmähten Fandango — tanzt. 
Ob das Geſchichtchen eine wirkliche Tat- 
ſache berichtet, weiß ich nicht. Jedenfalls 
iſt es gut erfunden und berichtet inſofern 
die Wahrheit, als auch heute noch alle 
Kreiſe der ſpaniſchen Geſellſchaft, die Geijt- 
lichkeit mit eingeſchloſſen, von glühender 
Liebe zur Tanzkunſt beſeelt ſind. 

Über die älteren 
ſpaniſchen Tänze wij- 
ſen wir wenig Ge⸗ 
wiſſes. Bei der Er⸗ 
oberung des Landes 
durch die Araber floh 
man mit ſeinen Ver⸗ 
gnügungen ins aftu- 
riſche Bergland, von 
wo ſpäter die alten 

Sitten und Ge⸗ 
bräuche wohl be- 
wahrt wieder in die 
rückeroberten Provin⸗ 
zen herab getragen 
wurden. Feſt ſteht, 
daß die alten ſpani⸗ 
ſchen Minſtrels und 
Joglares Balladen 
und Tanzlieder ge— 
dichtet haben, die ſie 
ſelber nicht nur ſan⸗ 


oe, 
ro 


Abb. 60. Saltarello tanzende italienijhe Bäuerinnen. (Zu Seite 57.) 
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gen, ſondern auch tanzten. So hören wir 
von einem Tanz „König Alonzo der Gute“, 
der ſeinen Namen von dem dazu gehörigen 
Liede aus dem zehnten Jahrhundert hat. 
Dann erfahren wir aus den Werken der 
ſpaniſchen Dichter, insbeſondere denen des 
humorſprühenden Lope da Vega und des 
weltmänniſchen Cervantes, manche Tanz— 
namen aus älterer Seit, meiſt mit dem Aus- 
druck des Bedauerns über ihr Verſchwinden. 
Dahin gehören die „Allemanda“, die 
ſich in Frankreich länger hielt; die 
„Gibadina“, deren Namen etwa Tanz 
der Buckligen heißt und vielleicht, wie der 
„Turdion“, deſſen Benennung auf ſtarke 
körperliche Verrenkungen ſchließen läßt, 
mit den Gewohnheiten Roms zuſammen— 
hängt. Auch dort liebte man es ja in der 
Kaiſerzeit, die Häßlichkeit zur Ergötzung des 
entnervten Volkes aufzubieten. Vielleicht 
dürfen wir aber auch daran erinnern, daß 
auch am Ende des deutſchen Mittelalters 
komiſche Bauernturniere aufgeführt wur- 
den. Das Sichüberlebthaben einer Sitte 
äußert ſich eben immer darin, daß ſie ins 
niedrig Komiſche verzerrt wird. 

Sehr beliebt war die „Pavana“ (Abb. 
62), bei der nach den Worten eines alten 
Schriftſtellers „die Tänzer mit ſonderbaren 
Tritten und Setzen der Füße einer vor dem 
andern ein Rad machen, beinahe wie die 
Pfauen, wenn ſie ſich brüſten, als wovon 
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er eben den Namen befommen". Cervantes 
beſchreibt übrigens auch manchen Tanz 
ausführlich, darunter auch einen „Waf⸗ 
fentanz“, der den Schwertertänzen der 
übrigen Völker ziemlich ähnlich ſieht und 
vorzugsweiſe im Toledaniſchen beliebt war. 
Dort ſtand auch die Waffeninduſtrie in 
höchſter Blüte, dort hat ſich ja bis auf 
heute, wenn auch nicht der Tanz, ſo doch 
die Redensart „danza de espadas“ erhalten, 
womit man Familienzwiſtigkeiten bezeichnet, 
wohl um anzudeuten, daß es dabei zwar 
ſehr lebhaft, aber doch meiſt ungefährlich 
zugeht. 

Sicher haben auch die Tänze und 
Spiele der Mauren einen großen Ein⸗ 
fluß auf die Spanier ausgeübt. Vielleicht 
ift es dieſem orientaliſchen Einfluß zu- 
zuſchreiben, daß der Ausdruck ſinnlicher 
Liebe zum hauptſächlichen Inhalt des ſpa⸗ 
niſchen Volkstanzes wurde. Die Namen 
einer großen Zahl älterer Tänze kennen wir 
überhaupt nur aus den Klagen ernſterer 
Männer über ihre lascive Zügelloſigkeit. 
Die Aufzählung dieſer Namen hätte wenig 
Zweck. Es genügt zu wiſſen, daß ſie in 
„Danzas“ und „Bayles“ zerfielen. Die 
erſteren waren nur Fußtänze und wenig 
beliebt, die letzteren dagegen ſind mit Be⸗ 
wegungen der Arme und Füße verbunden 
und erfahren eine Steigerung zu hoher 
Ausdruckskraft. Dieſe war, dem humor⸗ 
ſprühenden Charakter Spaniens zur Zeit 
Lope da Vegas entſprechend, oft ſcherzhaft 
und führte dann den Namen „Schelmen⸗ 
tanz“ (danzas picarescos). 

Dieſe mehr mimiſchen Tänze kamen 
früh aufs Theater, wo ſie der Maſſe bald 
als das Wichtigſte erſchienen, ſo daß das 
Volk ihre Beibehaltung auch dann durch— 
ſetzte, wenn geiſtliche und weltliche Obrig⸗ 
keit vereint gegen ſie vorgingen. Beſonders 
richtete ſich dieſe Bekämpfung gegen die 
„Sarabanda“, die mit ihrer rückhalt— 
loſen Sinnlichkeit eine geradezu berauſchende 
Wirkung ausgeübt haben muß. Sie war 
etwa ſeit der Mitte des ſechzehnten Jahr— 
hunderts bekannt, wie aus einem 1558 
veröffentlichten Volksliede hervorgeht, das 
den Titel trägt: „La Vida de Zarabanda ra- 
mera publica de Guyacan.“ Die Bezeichnung 
als „Dirne“ zeigt, daß der Pater Mariana 
offenbar nicht unrecht hatte, wenn er in 
ſeinem Buche „de Spectaculis“, in dem er ein 


Die Sarabanda und ihre Gegner. 


ganzes Kapitel der Sarabande widmet, 
dem Tanze den Vorwurf macht, mehr Un⸗ 
heil angerichtet zu haben, als die Peſt. 
Aus dem Titel geht überdies hervor, daß 
man dem Tanz eine amerikaniſche Herkunft 
zuſchrieb. Vielleicht haben Negertänze zum 
Vorbild gedient. Im übrigen hat die 
Obrigkeit, wenigſtens was die Sarabande 
betrifft, dem Volke gegenüber ihren Willen 
durchgeſetzt. Der Tanz mußte weichen, und 
1603 erſcheint „ein höchſt ergötzlicher Be⸗ 
richt von dem Leben und Tode der Sara⸗ 
bande, wie ſie aus der Hauptſtadt ver⸗ 
bannt wurde und vor Betrübnis darüber 
ſtarb“. Sie wurde meiſt zur Begleitung 
der Guitarre ausgeführt, die ſchon damals 
von aller Welt geſpielt wurde. Oft traten 
allerdings auch Flöte und Harfe dazu. Es 
galt für die höchſte Leiſtung der damaligen 
Tänzerin, wenn ſie es vermochte, gleich⸗ 
zeitig die Sarabande zu tanzen, die dazu ge⸗ 
hörigen, meiſt recht ausgelaſſenen Strophen 
zu ſingen und ſich außerdem auf der 
Guitarre zu begleiten. Länger hielten ſich 
die Chacona und der Escarraman. Dem 
Namen nach ſind Sarabande und Chacona 
zu Geſellſchaftstänzen geworden, als die ſie 
ſich noch lange einer großen Beliebtheit er⸗ 
freuten. Aber mit ihrem Übergang über 
die Pyrenäen hatten beide Tänze ihr Weſen 
eingebüßt. Aus der „ramera publica“ iſt in 
Frankreich eine tadelloſe Hofdame geworden. 

Auch jetzt wiederholen ſich wieder die 
Klagen der Schriftſteller über das Ver⸗ 
ſchwinden der alten Tänze. Daran waren 
weniger die Verbote ſchuld, als die Pracht⸗ 
liebe, die um die Mitte des ſiebzehnten 
Jahrhunderts unter Philipp IV. immer 
mehr das Volk ergriff und auf dem Theater 
an die Stelle der nationalen Tänze glän⸗ 
zende Balletts ſetzte. Da wichen dann die 
alten Tänze aus den Städten, ſie fanden 
aber eine Zuflucht beim Landvolk, wo dann 
naturgemäß ihr Charakter weniger wild 
und zweideutig wurde, als bei der Auf⸗ 
führung von öffentlichen, bezahlten Tänzern. 
Gerade deshalb haben wir aber auch allen 
Grund, an die völlige Ausrottung jener 
alten Tänze nicht zu glauben. Sie haben 
ſich etwas verändert und zogen dann unter 
den neuen Namen von Seguidilla, Bolero 
und Fandango von neuem aus ihren 
Schlupfwinkeln hervor in die Städte, ja 
auf die Theater der ganzen Welt. 


Andaluſiſche Tänze. — Seguidilla. 


Das gelobte Land des ſpaniſchen Tanzes 
ijt heute Andaluſien. In dieſem frucht⸗ 
baren Paradies, wo die Mandeln und die 
Citronen blühen, die feurige Rebe von 
Xere8 reift, bie phantaſtiſchen Formen der 
ſtarren Agaven ſich mit den wiegenden 
Palmwedeln mengen und aus Roſen, Nelken 
und Jasmin ein berauſchender Duft empor- 
ſteigt, iſt die rechte Stätte für überbrauſende 
Luſt und berauſchende Lebensfreude. Hier 
iſt jede Maid geborene Tänzerin, jeder 


Abb. 61. 


Burſche gewandter Tänzer. Auch die beſten 
Balletteuſen erreichen nicht die Anmut der 
Bewegung dieſer Naturkinder, und alle die 
ſpaniſchen Tänze, die von der Bühne 
unſerer Opernhäuſer herab uns vorgemimt 
werden, vermögen den Reiz des Originals 
nicht wiederzugeben. Denn bier ijt ein- 
gelernte Kunſt, wohl berechnende Figur, 
was dort Natur, was Ausdruck augen— 
blicklicher Empfindung iſt. 

Seit bald zweihundert Jahren ſind die 
heutigen Volkstänze der Spanier dieſelben 
geblieben. Im Anfang des ſechzehnten 
Jahrhunderts ſoll die „Seguidilla“ in 
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der Landſchaft La Mancha erfunden worden 
fein. Der Name kommt allerdings ſchon 
im „Don Quixote“ vor, aber in der 
älteren Bedeutung für das kleine vierzeilige 
Volksliedchen, zu dem heute noch der Tanz 
ausgeführt wird. Die Seguidilla bietet 
die Grundform des ſpaniſchen Tanzes über— 
haupt. Ein Unterſchied beſteht eigentlich 
nur darin, ob er von mehreren oder nur von 
einem Paare, beziehungsweiſe einem einzigen 
Tänzer getanzt wird. Wenn wir den Ver- 


Forlana tanzende Venezianer. (Zu Seite 57.) 


lauf der Seguidilla und eines der anderen 
Tänze, etwa des in Andaluſien beſonders 
beliebten „Polo“ kennen lernen, ſo haben 
wir gleichzeitig ein Bild der übrigen. 

Die Seguidilla, bie im ¼ -Tatte in 
ſehr lebhaftem Tempo geht, zerfällt in 
drei Teile. Bevorzugt iſt dabei die farbige 
Tracht des niederen Volkes. Zum Prä— 
ludieren der Guitarre ſtellen ſich die Tänzer— 
paare etwa vier Schritte voneinander ent— 
fernt in zwei Reihen auf. Während der 
erſte Vers geſungen wird, verharren die 
Paare in voller Ruhe. Dann ſpielt wieder 
die Guitarre, beginnt aber jetzt die eigent— 
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Abb. 62. De Fraiſia, Pavana tangend. 


Photographie von Reutlinger in Paris. (Ru Seite 59.) 
lide Tanzweiſe, bei deren viertem Takt 
gleichzeitig Lied, Kaſtagnettenſpiel und Tanz 
anheben. Der Tanz ſelber iſt ein anmutiges 
Entgegenfliegen und Zurückweichen, ein 
freudiges Spiel der Liebe, die im Ver— 
ſagen gewährt, im Gewähren ſich entzieht. 
Dann beginnt eine Pauſe, die mit leiſem 
Spiel der Guitarre, die gleichſam das eben 
Erlebte nachklingen läßt, ausgefüllt iſt. 
Beim zweiten Teil werden in einem ge— 
radezu feierlichen Umgang die Plätze ge— 
wechſelt, ohne daß dabei die Tänzer ſich 
die Hand reichen. Darauf wird die erſte 
Abteilung mit leichten Veränderungen wieder— 
holt. Wiederum nimmt man die früheren 
Plätze ein, die Leidenſchaft des Spiels ſteigert 
ſich zu bebender Heftigkeit, bis mit einem 
plötzlichen Ruck, im Augenblick der höchſten 
Spannung, Lied und Muſik aufhören. Die 
Kunſt des Tänzers zeigt ſich darin, daß 
auch er in dieſem Augenblick den Höhe— 
punkt der Körperbewegung erreicht und in 
maleriſcher, bedeutungsvoller Haltung zu 
verharren verſteht. 

Noch deutlicher als Zwieſprache der 
Liebe erſcheint der „Polo“. Ihn beginnt 
der Jüngling zunächſt allein. Zum Spiel 
der Guitarre ſummt ſeine Stimme in wort— 


Der Polo. 


loſen Seufzern der Sehnſucht und Liebe, 
bis auf einmal die Stimme klangvoller 
wird, das Zeitmaß ſich ſteigert und der 
Tänzer mit aller Kraft ſeine Liebesluſt 
bekennt: 


„La que quiera que la quieran 
Con fatiga y calia, 

Busque un mozo macareno, 

Y lo gueno provara!“ 


„Jene, bie danach begehrt, daß man 
nach ihr in Glut und Leidenſchaft verlange, 
braucht ſich nur einen Burſchen aus Maca- 
rena (einer Vorſtadt Sevillas) zu ſuchen. 
Er wird ihr's ſchon zeigen.“ Dann tänzelt 
er im Kreiſe herum, muſtert die harrenden 
Schönen, bis er das rechte Liebchen findet: 


„Ven aca, chiquiya, 
Que vamos a bailar un polo 
Que se junde medio Seviya!“ 


„Komm, Kleine, komm zu mir, wir 
wollen einen Polo tanzen, daß halb Sevilla 
aus dem Häuschen kommt!“ Mit wiegen- 
den Hüften — der höchſte Lobſpruch für die 
Tänzerin lautet: „ſie hat viel Honig in 
den Hüften“ — tanzt das Mädchen ihrem 
Partner entgegen; die Kaſtagnetten klingen, 
die Tambourine rauſchen, und zum Takt, 


Abb. 63. 
Photographie von Reutlinger in Paris. 


De Fraijia, Fandango tangend. 
(Qu Seite 63.) 


Fandango, Bolero, Cachucha. — Tanz einſt und jetzt. 


den die Umſtehenden mit leidenſchaftlicher 
Anteilnahme in die Hände ſchlagen oder 
mit den Füßen ſtampfen, hebt auch hier 
der Tanz der Liebe an. 

Auf die Formen dieſer beiden Tänze 
gehen auch die anderen zurück. So der 
„Fandango“ (Abb. 63), der zuerſt mehr den 
vornehmen Klaſſen gehörte, wo er ernſt und 
würdevoll ausſah, bis er beim Volke zum 
Ausdruck wenig verhüllter Leidenſchaft wurde. 
Für den Fandango iſt die ſtete Steigerung 
in Zeitmaß und Ausdruck charakteriſtiſch. 
Ruhiger und gemeſſener iſt der „Bolero“, 
bei dem der Nachdruck auf ſcharfer Hervor⸗ 
hebung des Rhythmus liegt. „Der Bo⸗ 
lero macht trunken, der Fandango ent⸗ 
flammt,“ ſagt der Spanier. Berauſchen 
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thun fie alle, die „Jota“, bie Chateau- 
briand als eine Folge leidenſchaftlicher 
Seufzer erſchien; ber „Zarandeo”, wört- 
lich „Siebtanz“, der von der wiegenden 
Bewegung der Hüften ſeinen Namen hat, 
der wilde „Zapateo“ mit feinem „zap⸗ 
pelnd“ wilden Stampfen der Erde, und 
endlich die niedliche „Cachucha“, die von 
einer einzelnen Tänzerin ausgeführt wird. 
Die berühmte Fanny Elsler hat dieſen ge⸗ 
fälligen Tanz auf die Bühne gebracht. 

Niemand vermag die Bedeutung des 
Wortes „Cachucha“ zu erklären, und doch 
iſt die Sprache dieſes wie aller anderen 
ſpaniſchen Tänze ſo leicht jedem verſtänd⸗ 
lich, iſt es doch die Sprache der Leiden⸗ 
ſchaft und der Liebe. 


Ballett und Geiellichaftstanz der Neuzeit. 


1. Allgemeiner Überblid. 


Bei der Fülle der Erſcheinungen, die 
ſich nun aufdrängen, bei dem völligen In⸗ 
einandergehen derſelben, ſcheint es mir um 
ſo wichtiger, hier die Hauptlinien der Ent⸗ 
wickelung ſcharf zu kennzeichnen, als die 
große Zahl der vorhandenen Schriften über 
den Tanz, die ich in Händen gehabt habe, 
dem Leſer zwar eine Maſſe oft mit be⸗ 
wundernswertem Fleiße zuſammengetragener 
Einzelheiten vermitteln, ihn aber über die 
eigentliche Entwickelung völlig im Unklaren 
laſſen. Ich brauche nicht erſt zu ſagen, 
daß bei einem ſolchen Grundriß die trennen⸗ 
den Linien viel ſchärfer hervortreten, als 
es in der Wirklichkeit der Fall war, wo 
der Übergang ſich kaum merklich vollzog. 

Die „große Revolution“ bildet 
den gewaltigſten Einſchnitt in der neueren 
Geſellſchaftsgeſchichte, alſo naturgemäß auch 
in der Geſchichte der Vergnügungen; denn 
mit jeder neuen Geſellſchaft kommt eine 
neue Geſelligkeit. Der Tanz hat das am 
ſtärkſten erfahren. Was in der Geſellſchaft 
vor 1789 eine Kunſt war, iſt ſeither 
bloß noch ein Vergnügen. In formaler 
Hinſicht äußert ſich das darin, daß früher 
Figurentänze im Gebrauch waren, die 
ein eingehendes Studium und großes Können 
vorausſetzten, ſeither dagegen vornehmlich 


Rundtänze geübt werden, bei denen jeder 
mit rhythmiſchem Gefühl auch nur einiger⸗ 
maßen Begabte nach etwas Übung mit⸗ 
kommt. Auch die Einſchätzung des 
Tanzes hat ſich damit geändert. Vorher 
war er die geſellſchaftliche Kunſt, nach der 
die Geſellſchaftstüchtigkeit eines Menſchen 
überhaupt eingeſchätzt wurde. Heute iſt der 
Tanz eigentlich das letzte, was bei der Frage 
nach der „Erziehung“ eines jungen Mannes 
in Betracht kommt. 

In beidem liegt zweifellos ein Uber: 
ſchreiten der richtigen Grenze. Aber, ich 
habe im Laufe dieſer Darſtellung wieder⸗ 
holt darauf hingewieſen, die ungeheuere 
Einſchätzung derartiger Kunſtübung iſt immer 
das Kennzeichen einer Geſellſchaft, die geiſtig 
nicht viel zu tun hat. Es erſtreckt ſich 
das nicht bloß auf den Tanz, ſondern auf 
das Virtuoſentum überhaupt. Der maß⸗ 
loſe Entzückungstaumel, wie ihn Liſzt, die 
Sonntag oder die Patti hervorgerufen 
haben, iſt heute, wo wir den ganzen Tag 
von anderen Dingen in Anſpruch genommen 
werden, wo unſere Intereſſen ſo vielfältige 
ſind, nicht mehr möglich. Daß die wahre 
Kunſt darunter gelitten hat, kann damit 
nicht geſagt werden. Es iſt mehr das 
Virtuoſentum, das den Schaden davon 
trägt. Ich weiß natürlich, daß Liſzt nicht 
unter den Begriff Virtuoſe fällt; aber für 
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bie Maffe war es doch fein ungeheueres, 
virtuoſes Können und nicht fein tief- 
dringendes Künſtlertum, das die Entzückung 
hervorrief. 

Es mag ja ſein, daß das Ballett von 
heute nicht mehr die mimiſche Ausdrucks⸗ 
kraft früherer Zeiten erreicht, obwohl ich 
gegen derartige Klagen der „Alten“ immer 
mißtrauiſch bin. Tatſache iſt jedenfalls, 
daß die Einſchätzung des Balletts als 
Gattung und der Ballettkunſt überhaupt 
eine geringere geworden iſt; denn die hohe 
Schätzung, deren ſich die Balletteuſen in 
gewiſſen Kreiſen erfreuen, hat zumeiſt keinen 
künſtleriſchen Hintergrund. Unſere ganze 
Kunſtentwickelung iſt eben auf ein erneutes 
Zuſammenfaſſen der Einzelkünſte ausge⸗ 
gangen. Die Mimik des Schauſpielers iſt 
heute eine höhere, als in früherer Zeit. 
Und erſt in der Oper?! Welch ein un⸗ 
endlicher Abſtand zwiſchen den Vollblut⸗ 
menſchen eines Wagnerſchen Muſikdramas 
und den ſtimmbegabten Gliederpuppen der 
alten opera seria! Hier hat die Ballettkunſt, 
wenn man ſie als ausdrucksvolle Gebärden⸗ 
ſprache des Körpers faßt, ein ebenſo reiches 
Betätigungsgebiet, wie in den alten Balletts. 


Neuer Charakter der Mimik. 


Ich ſtehe nicht an, Eliſabeths wortloſen Ab⸗ 
ſchied von Wolfram im dritten Akt des 
„Tannhäuſers“ in muſikaliſcher, wie in 
mimiſcher Hinſicht für einen Gipfelpunkt 
der Ballettkunſt zu erklären. Aber auch 
neue Gebiete erobert ſich die Mimik. Man 
vergleiche den heutigen Rezitator, der Ge⸗ 
dichte vor uns erlebt, mit dem Sprech⸗ 
künſtler früherer Zeiten, oder man denke 
an Ludwig Wüllners Liedervorträge, wo 
das Geſicht des Sängers die ganze Welt 
der Leidenſchaft enthüllt, die das Lied in 
ſich trägt. Hier eröffnen ſich neue Bahnen 
für die mimiſche Kunſt mit vielleicht weniger 
aufdringlichen, aber künſtleriſch um ſo tiefer 
gehenden Aufgaben. 

Das jenen alten „Liebhabern“ zum 
Troſt, wenn ſie den Untergang der mimiſchen 
Kunſt beklagen. Nun aber auch ein be⸗ 
lehrender Hinweis, wenn ſie ſtets über die 
Vernachläſſigung der Ausbildung der Körper⸗ 
bewegung Beſchwerde führen. 

Einſt ging alles auf Schönheit oder 
beſſer auf Korrektheit der Körper⸗ 
bewegung in der „Geſellſchaft“ aus. Da 
der geſellige Verkehr untereinander nicht 
nur die Würze, ſondern den Hauptinhalt 


Abb. 64. Das Tanzfeſt. Stich des 16. Jahrhunderts, angeblich von Mathäus Zaſius. 


Cirkuspantomime und Varieté. 


Abb. 65. Tanz am Hofe Heinrichs III. von Frankreich. Zeitgendſſiſches Gemälde. (Zu Seite 68.) 


des Lebens ausmachte, mußten die Vor⸗ 
bereitungen dafür auch bedeutende ſein. 
Dann aber kommt noch eins hinzu. Die 
Geſchichte, vor allem die Memoirenliteratur 
dieſer Jahrhunderte zeigt, daß ſich unter 
dem Prunkgewande der Höflichkeit das 


ganz grobe Unterkleid einer ſittlichen Roh⸗ 


heit verſteckte, wie wir ſie heute auch bei 
den „ungebildeten Klaſſen“ nicht als all⸗ 
gemein annehmen dürfen. War nicht 
vielleicht ein ſo ſtarres Zeremoniell, ein ſo 
zierlich abgemeſſener Tanz nötig, um dieſe 
Roheit aus der Geſellſchaft zu verbannen, 
wenigſtens für ſo lange, als ſie offiziell 
war? Wir vermögen jedenfalls heute in 
der Haltung der Tänzer beim Walzer nichts 
Unziemliches zu erblicken, während die 
Tanzmeiſter der früheren Jahrhunderte mit 
dem Klerus ſich im Schelten auf die 
Unanſtändigkeit dieſes Tanzes einig ſind, 
offenbar doch, weil ein ſolches Aneinander⸗ 
ſtehen der Tänzer für ſie mit unſittlichen 
Vorſtellungen verbunden war. 

Die Pflege der Körperbewegung iſt bei 
alledem heute keine weſentlich geringere als 
früher, nur iſt ſie eine andere. Die 
Touriſtik, das Turnen, vor allem aber der 
Sport jeder Art iſt an die Stelle des 
Tanzes getreten. Gewiß fördert das alles 

Storck, Der Tanz. . 


eher Kraft als Grazie; aber die erjtere 
iſt uns heute auch nötiger. Wenn dabei 
der Tanz zum bloßen Vergnügen „herab⸗ 
ſinkt“, zu einer Art Austobens körperlicher 
Luſt, ſo begreife ich wohl das Jammern 
der Tanzmeiſter. — Der Kulturſchilderer 
aber ſieht darin nur die Wellenbewegung, 
die durch die ganze Entwickelungsgeſchichte 
der Menſchheit und ihrer Sitten geht. 

Um 1789 iſt die eigentliche Entwickelung 
des Balletts abgeſchloſſen. Seither wird im 
Grunde immer dasſelbe geboten. Daß der 
eine oder andere Nationaltanz bühnenfähig 
gemacht, irgend ein neuer Pas entdeckt wird, 
ſpielt keine Rolle. Wichtiger iſt, daß neuer⸗ 
dings in großen Cirkus⸗Pantomimen der 
Nachdruck mehr auf Maſſenbewegung und 
dekorative Prachtentfaltung, als auf mimiſche 
Ausdrucksfähigkeit gelegt wird. Der höhere 
Kunſttanz gerät damit gleichzeitig — leider 
— mehr ins Gebiet der Spezialitäten des 
Variétés. 

Um dieſelbe Zeit kann man auch die 
Entwickelung des „Figurentanzes“ 
in der Geſellſchaft als abgeſchloſſen be- 
trachten. Er wurde ja allerdings in der 
Napoleoniſchen Zeit wieder aufgenommen, 
kam aber nicht mehr zu rechtem Leben. 
Und auch wenn neuerdings, nach dem Vor⸗ 
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bild des Berliner Hofes, auf befondere An⸗ 
regung des deutſchen Kaiſers alte Figuren⸗ 
tänze bei Hoffeſtlichkeiten wieder in Übung 
gekommen ſind, ſo hat das jetzt mehr den 
Charakter des Theaters. Man will, 
wenn man ſolche Tänze aufführt, fhau- 
ſtellen, weniger ſich ſelbſt unterhalten. Es 
fällt heute wohl ſelten einem Menſchen ein, 
wenn er in die Stimmung gerät, ein Tänz⸗ 
lein zu wagen, ein Menuett zu tanzen. 
Der Punkt, wo die techniſche Aus⸗ 
führung einer Kunſt einen Berufskünſtler 
erfordert und nicht mehr aus bloßer Lieb⸗ 
haberei erfüllt werden kann, iſt überhaupt 
für die Entwicke⸗ 
lung von außer⸗ 
ordentlicher Bedeu⸗ 
tung; denn erſt 
dadurch wird die 
Kunſt in der Aus⸗ 
bildung ihrer Aus⸗ 
drucksmittel frei 
und kann dieſe aufs 
höchſte ſteigern. Für 
das Ballett tritt 
das in der zweiten 
Hälfte der Regie⸗ 
rung Ludwigs XIV. 
ein. — Gleichzeitig 
verlangen dann die 
freigewordenen 
Kräfte nach Be⸗ 
tätigung. Deshalb 
beginnt zur ſelben 
Zeit die Haupt⸗ 
pflege der Salon⸗ 
oder, wie man ſie 
früher beſcheidener 
bezeichnete, der Kammertänze. Heute 
ſind nun wieder jene früher allgemein 
üblichen Tänze ſo außer Schwang gekom⸗ 
men, daß ſie ein beſonderes Studium er⸗ 
fordern. Sie ſind alſo auf die Kreiſe der 
Berufstänzer beſchränkt. Wo ſie in der 
Geſellſchaft auftreten, ſind ſie die Frucht 
beſonderer Bemühungen, angeſtellt zu dem 
Zweck, anderen eine Vorſtellung zu geben. 
Die Ausführenden ſind alſo dann im gewiſſen 
Sinne von Berufstänzern nur inſofern ver⸗ 
ſchieden, als ſie keine Bezahlung erhalten. 
Das muß man ſich gegenwärtig halten, 
um die Wiederbelebung alter Tänze, wie 
ſie zur Verſchönerung von Geſellſchaften 
angeſtellt werden, richtig einzuſchätzen. Ein 
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Abb. 66. Katharina von Medici. (Zu Seite 68.) 


Erneuerung alter Tänze. — Jehan Tabourot. 


neues Volkstümlichmachen iſt nicht beab⸗ 
ſichtigt; es wäre auch nicht erreichbar. 
Denn nie wieder werden dieſe Kunſt⸗ 
produkte einer vergangenen Zeit zum 
Ausdruck unſeres Lebens werden. Sie 
könnten nur dann Bedeutung für die 
weitere Entwickelung der Tanzkunſt haben, 
wenn es gelänge, das Beſte der alten 
Formen mit unſeren neuen Tänzen ſo zu 
vereinigen, daß in der Verbindung ſich 
nicht nur eine höhere Kunſt der Körper⸗ 
bewegung, ſondern auch die geſteigerte 
Lebhaftigkeit unſeres Empfindens äußern 
könnte. In einigen der Neueinführungen 
des Berliner Hofes 
kann man dieſes 
fruchtverheißende 
Beſtreben erkennen. 

Nachdem wir ſo 
die Grundlinien der 
Geſamtentwickelung 
erkannt haben, wol⸗ 
len wir uns zur 
Darſtellung der 
wichtigſten Einzel⸗ 
erſcheinungen wen⸗ 
den. 


2. Bis zur 
Trennung des 
Geſellſchafts⸗ 
tanzes vom 

Ballett. 


Im Jahre 1588 
erſchien ein Buch 
unter dem Titel: 
»Orchésographie, 
Traité en forme de dialogue, par lequel toutes 
personnes peuvent facilement apprendre et 
pratiquer l'honnéte exercice des Danses par 
Thoinot Arbeau.“ Der Name deg Ber- 
faſſers war durch eine Verſtellung ber Buch⸗ 
ſtaben aus Jehan Tabourot entſtanden. 
Der Träger dieſes Namens war — Dom⸗ 
herr in Langres. Dieſer geiſtliche Herr, 
dem wir an anderer Stelle wieder begegnen 
werden, iſt als ſiebzigjähriger Greis zum 
Erfinder einer Art Zeichenſchrift für die 
Tanzkunſt geworden, weil, wie er in der 
Vorrede ſagt, „ſelbſt wenn er zu alt und 
ſchwerfällig ſei, um ſich noch fröhlich in 
ſeiner Kunſt zu üben, er doch wünſche, daß 
an Stelle der unzüchtigen und ſchamloſen, 
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die alten und ehrbaren Tänze wieder zur 
Aufführung kämen.“ Außere, jene Grazie, die alle Bewegungen 
Der Verfaſſer ſpricht alſo von einem mit Anmut zu erfüllen verſteht. Sie iſt 
Niedergang der Tanzkunſt. ees auch, die ihren Pflegern die Kunſt ver- 
Damit vergleiche man nun die Tat- leiht, fic) in der Geſellſchaft zu bewegen, 
fade, daß 1662 in Paris eine „Académie und zuweilen das Glück, immer aber die 


verändert. Sie verleiht jenes angenehme 
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royale de danse“ gejtiftet wurde. In der Freude des Könners und der mit ihm Zu— 

Stiftungsurkunde heißt es: „Frankreich er- ſammentreffenden bildet. Die Tanzkunſt 

kennt ſeit langer Zeit die Kunſt des Tanzes iſt es auch, die ihren Freunden die Fähig— 

als Anfang aller ſchönen Übung. Sie iſt keit gibt, ſich mit Anſtand aus den 

es, die die Naturfehler des Körpers ver- verwickeltſten Angelegenheiten herauszu— 

beſſert und ſeine ſchlechten Gewohnheiten ziehen. Sie macht endlich jeden geeigneter 
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zum Dienſt für feinen Fürſten.“ Das ift, 
in den Stil des abſoluten und galanten 
Zeitalters eines Ludwig XIV. überſetzt, 
faſt dasſelbe, was auch die Griechen vom 
Tanz behaupteten. 

Und nun noch die dritte Tatſache, 
daß faſt gleichzeitig mit der Begründung 
dieſer Tanzakademie durch einen Befehl 
des Pariſer Parlaments die ſogenannten 
„heiligen Tänze“ in Frankreich verboten 
wurden, nachdem ſie übrigens ſeit mehr 
als einem halben Jahrhundert nicht mehr 
das Gefallen des Volkes gefunden hatten. 

Die Klage des tanzfreudigen Domherrn 
von Langres konnte ſich alſo nicht auf das 
Verſchwinden des Tanzes überhaupt be- 
ziehen, ſondern nur auf das der alten 
„ehrbaren“ Tänze. In der Tat hatten 
die Tänze der altfranzöſiſchen Geſellſchaft, 
die verſchiedenen „Branles“, ja ſogar die 
bewegteren Formen der „Gaillarde“, „Volte“ 
und „Courante“ urſprünglich alle etwas von 
den „heiligen“ Tänzen. Sie waren ernſt 
und würdig, und ſelbſt wenn erzählt wird, 
daß die anſtrengende „Volte“ hohe und 
höchſte Herrſchaften außer Atem und in 
Schweiß brachte, ſo will das bei den 
ſchweren Kleidern der damaligen Zeit nicht 
allzu viel bedeuten (Abb. 64, 65, 67). 

Und doch hatte Jehan Tabourot recht, 
die üblichen Tänze als „unzüchtig und 
zügellos“ zu bezeichnen. Sein Werk er- 
ſchien 1588, ein Jahr vor dem Tode 
Katharinas von Medici (Abb. 65), die 
das Geſellſchaftsleben Frankreichs in einer 
Weiſe umgeſtaltet hatte, daß auch einen 
lebensluſtigen Domherrn ein Grauen an- 
kommen mochte, zumal wenn er — alt war. 
Die Tochter Lorenzos von Medici, dem 
feine Zeitgenoſſen den ſtolzen Beinamen „il 
magnifico“ gegeben hatten, hatte als ein 
Mittel, ihren perſönlichen Machteinfluß zu 
erhalten, die Sittenverderbnis ihrer Um— 
gebung erkannt. Selber ein echtes Re— 
naiſſanceweib, das im zügelloſeſten Taumel 
den kalten Verſtand bewahrte, das in laſter— 
hafteſter Umgebung ſich ſelbſt vor dem 
Aeußerſten zu bewahren wußte, verlor ſie 
nie ihr Ziel aus dem Auge. Ihre Söhne 
richtete ſie abſichtlich in Ausſchweifungen 
zu Grunde. Die Werke des Seigneur de 
Brantôme geben eim treues Bild ihrer Zeit, 
in der die Weiber fich männiſch gebarten, 
Die Männer weibiſch waren. Wenn jetzt die 


„Heilige Tänze.“ — Katharina von Medici. 
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Hofdamen in ihren aufgeſchnittenen Röcken, 
die überhaupt nichts mehr zu erraten ließen, 
tanzten, ſo vermochte allerdings auch der 
älteſte Tanz nicht mehr ehrbar zu bleiben. 
Was von den Tanzvergnügungen Hein- 
richs III. und vor allem von denen ſeines 
Bruders, des Herzogs von Alencon, erzählt 
wird, überſteigt alle Begriffe. 

Die alten Tänze reichten nun natürlich 
nicht mehr aus. Man veranſtaltete Bälle, 
die bald zu den täglichen Hoffeſten gehörten, 
bei denen Mummenſchanz und Maskerade 
Gelegenheit zu jeder Ausſchweifung boten. 
Dieſes Treiben, in deſſen tollem Wirbel 


man das ob den Greueltaten des poli- 


tiſchen und kirchlichen Treibens ſich auf- 
bäumende Gewiſſen betäuben wollte, be- 
ſchränkte ſich durchaus nicht auf den Hof. 
Der bot den Grandſeigneurs ja längſt 
keine neuen Reize mehr. Das Bürgertum, 
das in den letzten Jahrzehnten zu Reid- 
tum gekommen war, wurde hereingezogen. 
„Einſt ſtreng geſchieden,“ ſagt Brantôme, 
„herrſchte ſeit Heinrich III. ein wüſtes 
Durcheinander, hervorgerufen durch ein, 
ich weiß nicht was für ein Bedürfnis, 
ſeine Genüſſe zu erniedrigen und in der 
Goſſe neue Senſation zu ſuchen.“ 

Zum Hauptunterhaltungsmittel dieſer 
Geſellſchaft, einerſeits Gelegenheit zur Ent⸗ 
faltung des blendendſten Reichtums, anderer⸗ 
ſeits Deckmantel der wahnwitzigſten Aus⸗ 
ſchweifungen, wurde das Ballett. Wir 
dürfen den Ausdruck nicht im heutigen 
Sinne verſtehen. Ballett iſt damals nicht 
ein Bühnenſpiel mit möglichſt viel Tricot 
und möglichſt wenig verhüllendem Tüll, 
ſondern durchaus Geſellſchaftsunterhaltung, 
an der ſich alle Welt beteiligt. Gewiß, 
man wollte auch eine Vorſtellung geben 
für den dummen Plebs, der ſich dabei nicht 
beteiligen konnte und offenen Maules dieſe 
protzende Pracht anſtaunte. Aber vor allem 
wollte man ſich ſelber durch Beteiligung 
am Spiel unterhalten. 

Das Ballett war von Italien nach 
Frankreich gekommen. Die häufigen ehe— 
lichen Verbindungen zwiſchen Mitgliedern 
des franzöſiſchen Königshauſes und italieni— 
ſchen Prinzeſſinnen begünſtigten dieſe Ein— 
führung. Katharina von Medici hatte ſie 
zur Hauptunterhaltung des franzöſiſchen 
Hofes gemacht, der nun mit ſeinem weit 
größeren Reichtum natürlich eine viel 
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mächtigere Prachtentfaltung bieten konnte, erinnert in ihren Formen an ein ſym— 
als die kleinen italieniſchen Höfe. boliſches Ballett. Vor dem zu Krönenden 

In Italien war daͤs Andenken an die tanzten die „Tugenden“ und gaben dem 
altrömiſche Kaiſerzeit nie völlig erloſchen. | Geehrten nacheinander den Schmuck eines 


Abh. 68. Tanz der drei Grazien. Ausſchnitt aus dem Gemälde „Primavera“ von Sandro Botticelli 
in der Academia zu Florenz. (Zu Seite 70.) 


Es wurde zur alles ergreifenden Renaiſſance, Kirchenfürſten, die Lorbeerkrone für die 
als im geſteigerten Studium der alten Heldendichtung, den Rebenkranz für die 
Schriftſteller ſich die herrliche Lebenskunſt Dithyramben. Den Lyriker ſchmückte eine 
der Antike offenbarte. Die Dichterkrönung Myrtenkrone, und koſtbare Stickereien, von 
Petrarcas am Himmelfahrtstage 1342 | holden Händen dargereicht, ſagten ihm den 
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Der Tanz in der italienischen Kunſt. — Bergonzio di Botta. 


Abb. 69 u. 70. Der Tanz. Relief von Lucca della Robbia im Nationalmuſeum zu Florenz. 


Dank des weiblichen Geſchlechts für die 
Ehrung, die es in ſeinen Werken erfahren. 

Auch die italieniſche Kunſt — Sandro 
Botticelli in ſeiner feinen Sinnlichkeit, der 
wuchtige Lucca della Robbia, der asketiſche 
Fra Angelico, der geniale Da Vinci, der 
lebensluſtige Benvenuto Cellini, wie Dante 
in ſeinem „Paradies“ — ſchildert den Tanz 
(Abb. 68 — 70). Die Geſchichte berichtet von 
glänzenden Feſten an den aufſtrebenden 
Höfen der italieniſchen Fürſten. Auch man— 
ches ernſte Stück iſt überliefert. So tanzte 
eine Mediceerin vor dem Kardinal um das 
Leben des Bruders desſelben, der ihr Gatte 
war. Sie vermochte den Grauſamen jedoch 
nicht zur Milde zu ſtimmen. 

Das Verdienſt aber, die mimiſche Körper— 
bewegung wieder zur Löſung größerer Auf— 
gaben herangezogen zu haben, gehört dem 
Edelmann Bergonzio di Botta von 
Tortona. Der Kardinal Riatti hatte zwar 
ſchon früher ſeinem päpſtlichen Oheim, 
Sixtus III., Geſchmack an Schauſpielen 
beibringen wollen; aber der Papſt hatte 
andere Sorgen, und ſo trug dieſer Verſuch 
keine Früchte. 

Bergonzios Ballett gehört eigentlich in 
eine Geſchichte der Gaſtronomie. Bei Ge— 
legenheit eines Gaſtmahls, das er 1489 
zur Hochzeit des Herzogs von Mailand ver— 
anſtaltete, ſpürte dieſer eigenartige Spezialiſt 
mythologiſcher Forſchung die ganze alte 
Literatur nach Beziehungen durch, die 


Götter mit einem Gaſtmahl in Verbindung 
bringen ließen. Es läge nahe, das Vor— 
bild zu dieſem Feſte in der Schilderung 
des „Gaſtmahls des Trimalchio“ bei Petro- 
nius zu ſuchen. Aber dieſer Teil des alt— 
römiſchen Romans wurde erſt im ſiebzehnten 
Jahrhundert aufgefunden. So gehört alſo 
dem tortonijden Edelmann das ganze Ber- 
dienſt dieſer „genußreichen“ Verwertung 
klaſſiſcher Studien. 

Wir Heutigen wären allerdings mate— 
rialiſtiſch genug, ein Gaſtmahl ohne ſolche 
Verzug bereitende, künſtleriſche Begleitung 
vorzuziehen. Damals dagegen begeiſterte 
Bergonzios Tat nicht nur Italien, ſon— 
dern ihr Ruhm verbreitete ſich über alle 
Lande. Von jetzt ab wird, zumal an den 
kleinen Höfen Italiens, kein Feſt gefeiert 
ohne ſolche Balletts, für deren Perſonal 
nicht nur der Olymp nebſt dem Volk der 
Nereiden, Tritonen und Nymphen, ſondern 
auch die Bewohner des chriſtlichen Himmels 
und der Hölle aufgerufen wurden. Die 
vier Kardinaltugenden konnten ſich dieſer 
allgemeinen Tanzverpflichtung ebenſowenig 
entziehen, wie die ſieben Hauptſünden. 
Außerdem mußte die Tierwelt herhalten. 
Da Plinius berichtet, daß die Sybariten 
Pferde zu einem Ballett abgerichtet hätten, 
war ja das klaſſiſche Vorbild gegeben. 
Bereits 1561 tanzten in Ferrara Ele— 
fanten, und bald wurden die Tanzſäle zu 
wahren Menagerien. 


Beaujoyeux und die Anfänge des Balletts in Frankreich. 


Auch am päpſtlichen Hof wußte man 
die Tanzkunſt zu ſchätzen, und die be⸗ 
rüchtigte Lucrezia Borgia wird als treff- 
liche Tänzerin genannt. 

In Frankreich war es Katharina 
von Medici, die das Aufblühen dieſer Be⸗ 
luſtigungen begünſtigte. Ihre Abſicht ver⸗ 
wirklichte der Italiener Balthazarint, einer 
der beſten Geiger ſeiner Zeit, der in Frank⸗ 
reich den Namen Beaujoyeux erhielt 
und 1581 bei der Vermählung des Herzogs 


von Joyeuſe ſeinen erſten Triumph feierte. 


Dieſe Ballette waren hier im eigentlichen 
Sinne Prunkfeſte, die mit wahnwitziger 
Verſchwendung ausgeſtattet wurden und ihr 
Ziel nicht in der Darſtellung einer zu⸗ 
ſammenhängenden Idee, ſondern in der 
Verherrlichung einer beſtimmten Perſon 
ſahen, zu der die mythologiſche Symboli- 
ſierung der abgelegenſten Vorwürfe benutzt 
wurde. Der eigentliche Tanz war dabei 
kein beſonders vielfältiger, da ja die 
ſchweren Renaiſſancegewänder, die auch für 
dieſe Aufführungen beibehalten wurden, 
keine reichere Bewegung geſtatteten. Zur 
Verſtändlichung der oft ganz zuſammen⸗ 
hangsloſen Vorgänge reichte natürlich die 
Pantomime nicht aus, und ſo ließ man 
entweder die Auftretenden allerlei Sprüch⸗ 
lein herſagen, oder beſondere Schauſpieler 
trugen eine Erklärung vor, oder man ver⸗ 
teilte auch die Erläuterung der meiſt galan⸗ 
ten, oft aber auch ſehr biſſigen Strophen 
an die Teilnehmer. Trotz dieſer Unvoll- 
ſtändigkeit waren die Balletts ſo beliebt, 
daß man um 1610 bereits ihrer achtzig 
zählte. Und man hielt viel aus in dieſer 
Zeit. Oft genug dauerte ſolch Ballett die 
ganze Nacht. Der ganze Hof, die könig⸗ 
liche Familie mit eingeſchloſſen, beteiligten 
ſich daran. Es war eben das Vergnügen 
dieſer Geſellſchaft. Daß es nicht ſelten zu 
wüſten Orgien ausartete, iſt zu Eingang 
dieſes Abſchnittes bemerkt worden. 

Man erkennt leicht, wie fruchtbar dieſe 
Verbindung von Tanz, Muſik, Geſang und 
Deklamation für die Entſtehung der Oper 
werden mußte, wenn auch den Caccini und 
Peri, die 1597 ihr erſtes dramma per 
musica zur Aufführung brachten, etwas 
ganz anderes vorſchwebte. Ihrerſeits gab 
dann bald die Oper dem Ballett Anregung 
und Gelegenheit zur Weiterentwickelung. 
Doch vermochte infolge der Bürger⸗ und 
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Religionskriege, die damals in Frankreich 
herrſchten, die Oper hier erſt 1645 feſten 
Fuß zu faſſen. 

Damals ſaß Ludwig XIV. bereits zwei 
Jahre auf Frankreichs Thron, allerdings 
als unmündiger Knabe. Kaum aber iſt 
er der Vormundſchaft frei, als ihn Mazarin 
auch als Tänzer auftreten läßt. So ge⸗ 
lang es dem Kardinal, wenigſtens in 
dieſem Punkte, ſeinen größeren Vorgänger 
Richelieu, der noch in reiferen Jahren, um 
der ſchönen Königin Anna zu gefallen, ein 
Tänzlein gewagt hatte, zu übertrumpfen. 
Mazarin ließ den König ſelber tanzen, 
allerdings in einem faſt offiziellen Ballett: 
„La Prospérité des armes de France.“ Das 
königliche Tanzdebut war immerhin etwas 
Neues, und ſo hielt Mazarin eine Be⸗ 
gründung für angebracht, die gleichzeitig 
mit dem Programm den Feſtteilnehmern 
überreicht wurde. Das Schriftſtück begann 
mit den Worten: „Nachdem wir in dieſem 
Jahre ſo viele Siege vom Himmel erhalten 
haben, ſo iſt es keineswegs genug, ihm in 
den Kirchen Dank geſagt zu haben. Nein, 
die Gefühle unſeres Herzens müſſen auch 
in öffentlichen Feſtlichkeiten zum Ausdruck 
kommen.“ Man ſieht, dieſe geiſtlichen 


Herren waren auch dem Himmel gegenüber 
gute Diplomaten. 
Ludwig XIV. war nicht nur leiden⸗ 
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Abb. 71. Lully, Direktor der Oper zu Paris 
unter Ludwig XIV. (Zu Seite 72.) 
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ſchaftlicher, ſondern auch ein guter Tänzer. 
Kein Wunder, daß unter ihm das Ballett 
mächtig aufblühte. Die Gattung behielt 
allerdings in allem Weſentlichen den Cha- 
rakter von großartigen Maskenfeſten. Nur 
daß dieſe jetzt nicht mehr einer ſo offen⸗ 
kundigen Ausſchweifung dienten und auch 
feingeiſtiger und inhaltreicher wurden. Da 
ein Molière und Quinault fih mit ber 


Abb. 72. Ludwig XIV. als roi soleil. Späteres Koſtümbild 


von H. Lecomte. 


Erfindung der Idee und der Ausbildung des 
dramatiſchen Gerüſtes, ein Lully (Abb. 
71) ſich mit der Kompoſition der Tänze 
befaßten, und dieſe großen ſchöpferiſchen 
Geiſter in Beauchamp 8 ein reproduktives 
Talent erſten Ranges fanden, ſo erklärt 
es ſich, daß auch Geiſter wie Voltaire zu 
den Lobpreiſern dieſer Kunſt gehörten. Vom 
Luxus, der bei dieſen Gelegenheiten ent⸗ 
faltet wurde, können wir uns heute kaum 
einen Begriff machen. Auch die Wieder— 


Im Zeitalter des „roi soleil“. 


gabe der zeitgenöſſiſchen Berichte hat nicht 
viel Zweck. Von der Verſchwendung gibt 
ein einzelner Zug aus dem Feſte, das der 
Finanzminiſter Fouquet im Jahre 1660 
dem König gab, eine lebendigere Vor⸗ 
ſtellung, als die Aufzählung der Bewohner 
aller Elemente, die zur Mitwirkung auf⸗ 
geboten waren. Das Feſt dauerte natür⸗ 
lich mehrere Tage. Am erſten derſelben 
rühmte Ludwig XIV. zu 
ſeinem Gaſtgeber die 
Schönheit des Parkes 
und der Ausſicht, nur 
ſtöre ihn der Wald, der 
den Blick nach einer 
gewiſſen Richtung hin 
beſchränkte. Am näch⸗ 
ſten Tage führt Fouquet 
den König an dasſelbe 
Fenſter. Mit den Wor⸗ 
ten: „Majeſtät, jener 
Wald hat das Unglück 
gehabt, Ihrem Blick zu 
mißfallen, ſo ſoll er 
denn auch verſchwin⸗ 
den,“ gibt er ein Zei⸗ 
chen, auf das hin 
die Bäume niederſinken 
und der Ausblick frei 
wird. Während der 
Nacht hatte der Höf⸗ 
ling durch ein Heer 
von Arbeitern den 
Wald fällen laſſen, doch 
wurden die Bäume bis 
zu dieſer Stunde künſt⸗ 
lich hochgehalten. Das 
SS war allerdings ſelbſt 
P bem König zu toll. Er 
meinte, das Schloß 
Vaux⸗le⸗Vicomte müßte 
eigentlich Vol⸗le⸗ roi 
heißen; der Finanz⸗ 
miniſter war geſtürzt. Im übrigen ging 
aber der Taumel in gleicher Weiſe weiter. 

Ludwig XIV. wirkte anfangs faſt in allen 
Balletts mit, die vom Hof veranſtaltet wur⸗ 
den, und zwar nicht bloß als zu verherrlichen⸗ 
der Typus des „roi soleil“ (Abb. 72), ſon⸗ 
dern auch in den recht ausgelaſſenen Rollen 
der Ballettkomödien Molières. Aber diefe 
Mitwirkung fördete das Ballett weniger, 
als der Umſtand, daß der König von 1669 
ab nicht mehr mittanzte. Ob das wirklich 
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auf einige Verſe aus Racines „Britannicus“, man kann ſich doch denken, daß mit dem 
in denen Neros Spielwut gegeißelt wurde, Augenblick, wo der König ſich zurückhielt, 
zurückzuführen iſt, ſteht dahin. Im all⸗ auch für die vornehmen Dilettanten der 
gemeinen pflegte Ludwig im Verhältnis eigentliche Anreiz zum Mitſpielen weg⸗ 
zu ſeinen Hofdichtern weniger Nachgiebig⸗ gefallen war. So war jetzt der Punkt ge⸗ 
keit zu zeigen. Tatſache iſt jedenfalls, kommen, wo die berufsmäßige Tanzkunſt 
daß der König in dem Ballett „Flora“ zur Entfaltung gelangen konnte. Wie das 


am 13. Februar 1669 
zum letztenmal als öffent⸗ 
licher Tänzer auftrat. Daß 
das aber nicht mit einer 
Abnahme ſeiner Wert⸗ 
ſchätzung des Balletts zu⸗ 
ſammenhing, zeigt der 
Umſtand, daß er im gleichen 
Jahre einen Miniſterial⸗ 
befehl erließ, wonach es 
jedem Mann von Stande 
freigeſtellt wurde, in Oper 
und Ballett nicht nur mit⸗ 
zuwirken, ſondern ſeine 
Leiſtungen ſich auch be⸗ 
zahlen zu laſſen. Aber 


auf die weitere Entwicke⸗ 
lung des Balletts ein⸗ 
gewirkt hat, zeigt uns der 
folgende Abſchnitt. 


3. Das Ballett bis 
zur Gegenwart. 


Die vier wichtigſten 
Daten dieſer Entwickelung 
ſind: 1671, Verbindung 
des Balletts mit der Oper; 
1681, erſtes Auftreten 
von Tänzerinnen im Bal⸗ 
lett; 1763, das Ballett als 
ſelbſtändige pantomimiſch⸗ 


Abb. 73—79. Ballettfiguren nach H. Lecomte. Costume de Théâtre, Paris. (Zu Seite 75.) 
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dramatiſche Gat- 
tung; 1772, Ab⸗ 
ſchaffung der Ge- 
ſichtsmasken. Unter 
dieſen Tatſachen ſind 
es vor allem die 
letzte und die an 
zweiter Stelle ge- 
nannte, die das Er- 
ſtaunen des heutigen 
Leſers wachrufen. 
Bis 1681 waren 
die weiblichen Rol⸗ 
len von verkleideten 
Männern ausge: 
führt worden. In 
der Geſellſchaft und 
bei mehr geſell⸗ 
ſchaftlichen Maste- 
raden hatten aller- 


Abb. 80. Maximilian Gardel, 
Tanzmeiſter der Pariſer Oper. (Zu Seite 76.) 


Hauptrollen zu, und 
da er im Weiberrock 
keine gute Figur 
machte, ſetzte er alles 
daran, den Frauen 
die Bühne zu er- 
obern. Er erfreute 
fid) dabei der Unter- 
ſtützung Lullys, der 
in dieſer Errungen= 
ſchaft ein Mittel 
ſah, das Ganze 
charakteriſtiſcher und 
wahrer zu geſtalten. 
Bemerkt ſei gleich, 
daß, wie eine da- 
malige Chronik be⸗ 
merkt, dieſe Neue- 
rung zwar ſofort 
einen eifrigeren Ge- 


dings ſchon früher die Damen bei Hofe brauch ber Operngläſer zur Folge hatte, 


mitgewirkt; aber das Auftreten bezahlter, 
berufs mäßiger Tänzerinnen datiert erft aus 
dieſem Jahre. Der bereits genannte Beau— 
champs hatte dieſe Neuerung durchgeführt. 
Ihm fielen meiſtenteils die weiblichen 


daß es aber ziemlich lange dauerte, bis 
eine Tänzerin zur Berühmtheit gelangte. 
Dagegen waren die Tänzerinnen von 
vornherein von der Geſichtsmaske be— 
freit, weil man galant genug war, zu— 


Abb. 81. Ballett des Aolus mit den Zephyren. (Zu Seite 79) 


Tanzmasken. 


zugeben, daß das weibliche Geſicht als 
ſolches von hoher Ausdruckskraft ſei. Dieſe 
Maskerade, die bekanntlich auch im Alter— 
tum ſich behauptete, iſt das für unſer Ge— 
fühl Unerklärlichſte. Durch Jahrhunderte, 
für die das Ballett der bevorzugteſte Kunſt— 
genuß war, beraubte man alſo die Künſtler 
des einzigen wirklichen Ausdrucksmittels 
für ihre Gefühle, indem man ihre Geſichter 
durch einen ſteifen Karton verhüllte. Die 
Maske gehörte zum unentbehrlichſten Rüſt— 
zeug des Tänzers. Dieſelbe Geſellſchaft, 
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hiſtoriſch treu oder perſönlich charakteriſtiſch, 
ſondern allegoriſch (Abb. 73—79). Man 
benutzte dabei ſtets das Koſtüm der eigenen 
Zeit, das man mit ausſchweifender Phantaſie 
allen möglichen Zeiten und Geſtalten anpaßte. 
Die ungeheuere Perücke fehlte nirgends. Da 
nun die Koſtüme alle einander ſehr ähnlich 
ſahen, mußte man zu äußeren Charakte- 
riſierungsmitteln greifen. Die Winde hatten 
eine aufgeblaſene Maske, trugen als Kopf— 
bedeckung Windmühlen und hielten in der 
einen Hand einen Blaſebalg, in der anderen 


Abb. 82. Scythen und Amazonen. (Zu Seite 79.) 


die die Pécour, Dupré und Veſtris jo ver- 
götterte, hat auf der Bühne nie den Aus— 
druck des Geſichts dieſer Tänzer geſehen. 
Das läßt ſich nur aus einem völligen 
Mangel an geſchichtlichem Sinn und dem 
Fehlen jedes Gefühls für perſönliche Cha— 
rakteriſtik erklären. Dazu kam, daß das 
Ballett eben nur Unterhaltung war und 
es nur darauf anlegte, durch die entfaltete 
Pracht die Augen zu ergötzen. Da wollte 
man ohne jede geiſtige Mitwirkung über 
jeden Einzelnen, der auftrat, ſich völlig klar 
ſein. Deshalb waren auch die Koſtüme nicht 


einen Fächer. Die Tritonen waren ſelbſt— 
verſtändlich grün, und ſo bleibt nichts von 
jenen allegoriſchen Emblemen frei, die noch 
heute in unſerer Kunſt oft genug herum— 
ſpuken. Man verſtieg ſich dabei bis zu ab— 
ſcheulichen Geſchmacksloſigkeiten. So trat 
die „Welt“, die ſich natürlich auch der 
allgemeinen Tanzverpflichtung nicht ent— 
ziehen konnte, in einem großen Karten— 
koſtüm auf, bei dem die Verteilung der 
verſchiedenen Länder auf die einzelnen 
Körperteile jenem innerlich unflätigen Witz 
Gelegenheit zur Entfaltung gab, der in 


dieſer ganzen Epoche 
ſich unter den ga- 
lanten äußeren For⸗ 
men verſteckte. 
Das Verdienſt, 
die Maske beſeitigt 
zu haben, gehört 
dem Tänzer Maxi⸗ 
milian Gardel 
(Abb. 80), der am 
21. Januar 1772 
den verhinderten 
Gaëtan Veſtris in 
der Rolle des Apollo 
bei der Aufführung 
der Oper „Kaſtor 
und Pollux“ von 
Rameau vertrat. 
Während Veſtris im- 
mer in ungeheuerer 
ſchwarzer Perücke 
mit Geſichtsmaske 
und einer großen 
vergoldeten Sonne 
aus Kupferblech auf 


Maxim. Gardel und Gaëtan Veſtris. 


een 


Abb. 83. Ballett der Liebesgötter. 
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(Zu Seite 79.) 


Abb. 84 


. Dupré. 


Lithographie von Peyre. 
(Zu Seite 81.) 


der Bruſt auftrat, 
erſchien der ſchöne 
Gardel im Schmuck 
des eigenen blonden 
Haars. Dem Publi⸗ 
kum gefiel es; die 
„Liebhaber“ aber 
ſehen bekanntlich in 
jeder Neuerung den 
Verfall der Kunſt. 
Ihr Gezeter er— 


reichte es denn 
auch, daß die Gr- 
rungenſchaft noch— 


mals verloren ging, 
allerdings nur auf 
wenige Monate. 
Dagegen behielt man 
für das Ballett- 
corps die Maske 
noch jahrelang bei, 
und erſt, als die 
holde Weiblichkeit 
auch hier das Über— 
gewicht erhielt, kam 


Abb. 8. Die Pirouette (I). 


fie in Wegfall. — Es ijt klar, daß bie Be- 
mühungen eines einzelnen Tänzers, der 
ſeinen zahlreichen Verehrerinnen ſein hüb— 
ihes Geſicht auch auf der Bühne ſichtbar 


laſſen wollte, nicht aus— 
gereicht hätten, um dieſe 
Neuerung endgültig durch— 
zuſetzen. Sie war aber 
eine Notwendigkeit, ſeitdem 
das „ballet d'action“, das 
dramatiſche Ballett, 
die Bühnen zu erobern be— 
gonnen hatte. Bereits 1708 
war die Herzogin von Maine 
auf den Einfall gekommen, 
die letzte Szene der „Hora— 
tier“ von Corneille durch 
Mouret Wort für Wort in 
Muſik ſetzen, bei der Auf— 
führung aber den kompo— 
nierten Text nicht ſingen zu 
laſſen; ſondern zwei Ballet— 
teuſen tanzten zum Orcheſter 
die Handlung. Damit war 
die Idee des pantomimiſchen 
Balletts gegeben. Aber erſt 
Noverre, den Voltaire 
den Genialen nannte, gab 
dem Einfall die rechte Ge— 


Nach: Klemm, Tanzkunſt, 
Verlag von J. J. Weber in Leipzig. 


Das „ballet d' action“. 77 


ſtaltung und Durchführung. Seit 
1763 iſt das Ballett als ſelb— 
ſtändige Kunſtübung nicht mehr von 
der Bühne verſchwunden. Dafür 
hat es in der Oper ſtark an Be— 
deutung verloren. Aber das iſt 
nicht Folge, ſondern urſächliche Er— 
ſcheinung. Je mehr die Oper 
dramatiſche Wahrheit des Empfin— 
dens und der Charakteriſtik an- 
ſtrebte, deſto mehr mußte das Ballett 
auf jene Fälle beſchränkt werden, 
wo es als integrierender Beſtand— 
teil aus der Handlung heraus— 
wachſen konnte. Bis jetzt hatte 
man ſich nicht darum gekümmert. 
Die Tänzer traten eben ſo und 
ſo oft an beſtimmten Stellen auf, 
während derer die Sänger zurück— 
traten. Das hatte man als ſelbſt— 
verſtändlich hingenommen, ja man 
hatte in dieſen Tanzteilen das 
Intereſſanteſte der Oper geſehen, 
bis das Aufblühen der nationalen 
Oper eine höhere Teilnahme weckte, 
und die Oper komiſchen Inhalts für das 
Intriguenſpiel ein beſſeres Verſtehenkönnen 
erheiſchte. Da wurde dann das Lächer— 
liche dieſer Gewohnheit des eingeſchobenen 


(Zu Seite 83.) 
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Abb. 86. Die Pirouette (V). Nach: Klemm, Tanzkunſt, 
Verlag von J. J. Weber in Leipzig. (Zu Seite 83.) 
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Balletts, ihre innere Haltloſigkeit, allmäh⸗ Inhalt, das ſeeliſche Erlebnis. Durch die 
lich allen klar. pſychologiſche Entwickelung des Fühlens 
Um ſo hartnäckiger behauptete ſich das und Denkens der Helden erweckte er für 
Ballett in der opera seria. Dieſe war ja die abgeſungenen Erlebniſſe des Orpheus 
im weſentlichen Götter- oder klaſſiſche und der Iphigenie neue Teilnahme. Die 
Genialität feines Tert- 
dichters Caſalbigi per, 
lieh den Verſen ers 
höhte Bedeutung. 
Nun mußte ſich den 
Tänzern ſelber das 
Gefühl aufdrängen, 
daß ſie nur eine Un⸗ 
terbrechung des Fort⸗ 
gangs der Handlung 
brachten; dem Publi⸗ 
kum aber, das ſich 
von den Schickſalen 
der Helden wirklich 
rühren ließ, mußte 
alles das als Stö⸗ 
rung erſcheinen, woe 
durch es aus ſeiner 
Stimmung geriſſen 
wurde. So ſehen wir 
denn, daß Gluck zwar 
ſelber viele Tänze in 
ſeine Opern einflickt, 
aber nur ſolche, die 
ſich der Handlung 
oder den Seelen- 
ſtimmungen charakte- 
riſtiſch einfügen. In 
dieſer Richtung iſt 
dann die Entwickelung 
weiter gegangen. Vor 
allem die Hoftheater 
konnten ſich nie recht 
vom Ballett in der 
Oper trennen; aber 
es wurde doch ſo be— 
ſchränkt, daß es nur 
dort in Wirkſamkeit 
trat, wo der Zert- 
Abb. 87. Barbara € ini t La Barbarini er Du. a 
. . ardbara ampanıni, genann a arbarini. oe 
Gemälde von Pesne. SCH Seite 84.) en ce D 
Gelegenheit gegeben 
Heldengeſchichte geblieben. Die Phrafen, hatte. Damit ift das Ballett dann mehr 
in denen fid) die Geſänge ergingen, waren pantomimiſcher Teil der Oper ſelber ge: 
immer dieſelben, die längſt bekannten Schick⸗ worden und trägt unter Umſtänden ſogar 
ſale vermochten auch niemand Teilnahme zur Wahrheit des Geſamtbildes bei. Man 
abzugewinnen. Aber da kam Gluck. Er denke an das Menuett in Mozarts „Don 
legte den Nachdruck auf den menſchlichen Juan“, den Bauernwalzer in Webers 


Giovanni Battiſta. Lully. 


Abb. 88. Lydia Thompſon vom Drurylane— 
Theater im Highland Fling. 


Lithographie von E. Kaiſer. (Zu Seite 85.) 


„Freiſchütz“, das Bacchanal in Gounods 
„Margarete“ und endlich an den Benus- 
berg in Wagners „Tannhäuſer“. 

Wir haben damit der Entwickelung 
vorgegriffen. Hundert Jahre vor Gluck 
ſteht Lully, der ähnliche Grundſätze mit 
den Ausdrucksmitteln ſeiner Zeit zu ver— 
wirklichen ſtrebt. Seit 1653 Hofkomponiſt 
Ludwigs XIV., hatte er für deſſen Feſte 
etwa zwanzig Ballette komponiert. Für 
die Entwickelung des Balletts iſt aber 
wichtiger die Stellung, die er ihm in der 
Oper zuwies. So recht nach Belieben 
ſchalten konnte er, ſeitdem er 1672 Direktor 
der Oper geworden war. Hier war er 
unbeſchränkter Herrſcher. Da er, nachdem 
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Ludwig XIV. ſelber nicht mehr mittanzte, 
keine Rückſicht zu nehmen brauchte, band 
er ſich nicht an das Choraltempo der alten 
Tänze. Er beſchleunigte das Zeitmaß, 
wobei er gleichzeitig die Muſik reicher ge- 
ſtaltete, und verlegte den Nachdruck auf 
Charakteriſtik der Tänze. Daß bei der 
Erfindung derſelben es oft recht phantaſtiſch 
zuging, tat der guten Wirkung dieſer 
Neuerung, die das ſteife Einerlei der 
bisher üblichen Ballette aufhob, keinen 
Eintrag. 

Aber wenn nun auch Lully die Aus— 
drucksfähigkeit der einzelnen Tänze bedeutend 
ſteigerte, ſo machte er ſie doch nicht zu einem 
weſentlichen Beſtandteil der Oper (Abb. 81 
bis 83). Der Tanz war bei ihm, wie im 
ganzen folgenden Jahrhundert, nur eine 
Ausſchmückung und behielt den Charakter 
der Einlage. Dieſe zerfielen in „fetes“ und 
„divertissements“ und folgten ſich in faſt 
ſtehenden Formen, ſo daß nach dem all— 
gemeinen Entrée jedesmal ein anderer Tänzer 
einen beſtimmten Tanz vorführte. Man 
unterſchied ſo allmählich ſechzehn verſchiedene 
Tanzgenres, von denen jeder bedeutende 
Tänzer das eine oder andere als Speziali— 
tät pflegte. Trotzdem ſo der Tanz der 
Muſik und dem Geſang in der Oper gegen— 
über in die tiefere Stellung gerückt war, 


Abb. 89. Marie Taglioni. 
Lithographie von Vigneron. (Zu Seite 88.) 


80 


blieben doch Tänzer und Balletteuſen die 
ſchlimmſten Tyrannen der Komponiſten und 
Regiſſeure. Es iſt ja auch natürlich, daß, 
ſolange die Oper als ſolche kalt ließ, der 
Schöpfer hinter dem Ausführenden zurück— 
blieb, und da von jeher die Menge das 
Virtuoſentum höher ſchätzte, als die wahre 


Gluck und Veſtris. 


Veſtris durchaus noch einen Tanz für 
ſeinen Sohn. Gluck widerſetzte ſich. Das 
ſchien dem Alten unerhört: „Eh, eh, moi, 
le dieu de la danse?“ ſprudelte er hervor. 
„So tanzt im Himmel, wenn Ihr der Gott 
des Tanzes ſeid, nur nicht in meiner Oper.“ 
Mit ſolchen Scherzen und noch mehr dank 


Abb. 90. Mle Griſi und Perrot. Farbige Lithographie von Blau nach Bovier. 
(Zu Seite 88.) 


Künſtlerſchaft, ſo hatten es die Bein— 
virtuoſen um ſo leichter, als ſie das ſinnliche 
Element darſtellten. Gluck ließ ſich allerdings 
nicht ſehr viel bieten, und ſeine Streitig— 
keiten mit dem verwöhnten Veſtris, dem er 
nicht genug Gelegenheit zum Tanzen bot, 
ſind bekannt. Als die „Iphigenie in Aulis“ 
1774 aufgeführt werden ſollte, verlangte 


der Gunſt Marie Antoinettes vermochte 
Gluck ſeinen Willen durchzuſetzen. Nach 
unſerem heutigen Gefühle ſind allerdings 
ſeine Opern noch allzu ſehr mit Tänzen 
durchſetzt. 

Nachdem wir ſo die wichtigſten Punkte 
der Entwickelung geſchildert haben, wollen 
wir wenigſtens die bedeutendſten Tänzer 
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Abb. 91. Ausſchnitt aus dem Gemälde „Die Tänzerin Camargo” pon Lancret. (Zu Seite 83.) 
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Beauchamps. — Pecour 


vorführen. E3 ift mit dem Tanger anders, 
alg mit bem Mimen. Während die 9tadj- 
welt biejem keine Kränze flict, erſcheint 
gerade der Tänzer im Laufe der Zeit 
in immer hellerem Lichte. Es liegt das 
jedenfalls daran, daß die Werteinſchätzung 
der Tanzkunſt in den letzten Jahrhunderten 
ſtetig abgenommen hat. Da wir heute 
ſelber einen derartigen Enthuſiasmus für 
die „Poeſie der Körperbewegung“ nicht 
mehr fühlen, verlieren wir den Maßſtab 
für die tatſächliche 
Leiſtungskraft der 
berühmten Pallett- 
helden der alten 
Zeit. Es iſt mehr 
als wahrſcheinlich, 
daß unſere heutigen 
Ballettkünſtler nicht 
weniger leiſten, als 
die früherer Zeiten; 
denn aus jedem 
Zeitalter haben wir 
Stimmen, die die 
Tänzer des voran⸗ 
gegangenen als 
nicht wiedererreicht 
preiſen. 

Unter Lud⸗ 
wig XIV. war Char⸗ 
les Louis Beau— 
champs (1636 bis 
1705) der aus— 
geſprochene Liebling 
der Geſellſchaft. Er 
hatte von der Pike 
auf gedient und war 
auf derſelben Bühne 
als Küchenjunge ge- 
prügelt worden, auf 
der er als Herrſcher endigte. Er war 
auch der erſte Direktor der 1662 gegrün- 
deten „Akademie der Tanzkunſt“. 
Dieſe hat, wie die meiſten anderen Akade— 
mieen, für die Entwickelung des Tanzes 
nichts Brauchbares geleiſtet, ſondern ſich 
zumeiſt mit Proteſten gegen Neuerungen 
begnügt, die dennoch durchgegangen ſind. 
Die franzöſiſche Revolution hat das ſelt— 
ſame Inſtitut wie manches andere hinweg— 
gefegt. Offiziell, aber fälſchlich, iſt Beau— 
champs die Erfindung der Chorégraphie 
zugeſchrieben. Wir haben bereits gehört, 
daß dieſe Ehre dem Kanoniker Jehan Ta— 

Storck, Der Tanz. 


du Diable“. 


Abb. 92. Mlle Cerrito in „Le Violon 


Farbige Lithographie. 


— Marcel. — Dupre. 81 
bourot zukommt. Beauchamps Nachfolger 
Louis Pécour (1655—1729) vermochte 
ihn als Ballettmeiſter nicht zu erreichen, itber- 
traf ihn aber weit als Tänzer. Ihm ver- 
dankt der Geſellſchaftstanz ſeine feine Aus: 
bildung. Durch ſeine „danses galantes“ bot 
er den Kreiſen, deren Vergnügungen wir 
in den Gemälden Watteaus und Lancrets 
bewundern, ebenſoviel Stoff zur Unter— 
haltung, wie als begünſtigter Liebhaber der 
ewig ſchönen Ninon de l'Enclos. Noch 
mehr galanter Tän⸗ 
zer war Marcel, 
welcher die Kraft- 
leiſtungen endgül⸗ 
tig aus dem Tanz 
verbannte und als 
deſſen einziges Ziel 
die Grazie der Be⸗ 
wegung auffſtellte. 
Er war der ge- 
feiertſte Tanzlehrer 
ſeiner Zeit, trotzdem 
ihn das Podagra 
weidlich quälte. 
Auf der Bühne 
überſtrahlte die Ge⸗ 
nannten alle Du- 
pré (Abb. 84), der 
„Apollo des Tan— 
zes“. So über- 
ſchwenglich dieſer 
Beiname iſt, ſo 
charakteriſtiſch iſt er 
auch, denn Dupré 
ijt der Erfinder je- 
nes ausgeſprochen 
franzöſiſchen Tanz- 
genres, das auf das 
Erzielen gewiſſer 
akademiſcher Attitüden und Aplombs aus— 
geht. Er improviſierte dieſe ſchönen Stel- 
lungen, die zu bewundern ſeine Zeitgenoſſen 
während eines ganzen Menſchenalters ſeiner 
Wirkſamkeit an der Pariſer Oper nie müde 
wurden. Die Tanzgeſchichte verzeichnet 
noch eine große Zahl berühmter Namen 
aus jener Periode. Darunter finden ſich 
aber nur ſehr wenig Frauen. Die zwei 
bekannteſten ſind Fräulein Sallé und die 
Camargo, denen Voltaire die Strophe 
widmete: 
Ah! Camargo, que vous étes brillante! 
Mais que Sallé, grands dieux! est ravissante! 
6 
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Que vos pas sont légers, et que les siens 
sont doux! 
Elle est inimitable, et vous êtes nouvelle: 
Les Nymphes sautent comme vous, 
Et les Graces dansent comme elle. 


Die erſtere feierte ihre glänzendſten 
Triumphe in England, das fie 1741 auf- 
ſuchte. Der Enthuſiasmus, den ſie in 
London erregte, war von einer Art, die 
für unſern Geſchmack etwas Pathologiſches 
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Mlles Salle und Anna C. de Camargo. 


Name noch heute in Frankreich ſprichwört— 
lich iſt. Mit ihrem völligen Namen Marie 
Anna Cupis de Camargo (Abb. 91) ge- 
nannt (1710—1770), entſtammte fie einer 
altadeligen ſpaniſchen Familie, und während 
ſie die Herzen der Pariſer in Brand ſetzte, 
beſorgte das letztere in weniger bildlichem 
Sinne ein Onkel von ihr als Großinqui— 
ſitor mit den Holzſtößen für Juden und 


Abb. 93. Fanny Elser in der Cracovienne. Koſtümbild einer Theaterzeitung. (Zu Seite 88.) 


hat. Mit dem Degen in der Hand mußten 
die Glücklichen, denen es gelungen war, 
für unſinnige Preiſe Eintrittskarten zu 
ihrer Abſchiedsvorſtellung zu gewinnen, ſich 
zu den Plätzen durchſchlagen. Die Ge— 
ſchenke in Schmuckſtücken und vor allem in 
jenen inhaltreichen Bonbons, deren Zucker— 
guß um ein Goldſtück gelegt war, erreichten 
an dieſem einzigen Abend den Wert von 
200000 Franks. 

Noch berühmter war die Camargo, deren 


heilloſe Ketzer. Sie war in Brüſſel ge— 
boren, kam aber bereits 1726 an die Große 
Oper. Von lebhafteſtem Temperament, hat 
ſie die Lebendigkeit und Sinnlichkeit des 
Tanzes auf der Bühne ſehr geſteigert. Sie 
war die erſte, die auf der Bühne ſprang 
und einen Entrechat wagte. Das letztere, 
heute noch ſehr beliebte Kunſtſtückchen, be- 
ſteht bekanntlich in dem Gegeneinander— 
ſchlagen der Beine — die Waden müſſen 
nach den Regeln der Tanzkunſtgrammatik 


Entrechat und Pirouette. 


unbedingt auch noch beteiligt fein — wäh: 
rend des Hochſpringens. Fräulein Camargo 
brachte es bis auf vier ſolcher Entrechats 
bei einem Luftſprung. Es dauerte dreißig 
Jahre, bis es einer Tänzerin Lany gelang, 
ihrer ſechs auszuführen. Die ſtaunende 
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ſchaffte ſie ſpäter auch die langen Kleider 
ab und führte jenes kurze Röckchen ein, 
das bis auf den heutigen Tag das Ent— 
ſetzen der Sittenrichter und die Wonne 
der Opernglasfabrikanten bildet. Fräulein 
Camargo erlebte auch noch, wenn auch als 


Abb. 94. Fanny Elker im Ballet du Diable boiteux. 
Farbige Lithographie von Cattier. (Zu Seite 88.) 


Welt der Orcheſterlogen hat aber im Laufe 
der Zeit ihrer ſechzehn bewundern können. 
Das weltbewegende Ereignis des erſten En— 
trechat fällt in das Jahr 1730, das auch da— 
durch ausgezeichnet iſt, daß dasſelbe Fräu— 
lein Camargo in Schuhen ohne Abſätze tanzte. 
Neuerungsſüchtig, wie ſie nun einmal war, 


Penſionärin, das Erſcheinen der Pirouette 
(Abb. 85 u. 86), die — man begreift den 
Schmerz der Pariſer — früher in Stuttgart, 
als auf der Hauptpflanzſtätte der Ballett: 
kunſt erſchien; 1766 begründete ein Fräu— 
lein Heinel mit dieſem altägyptiſchen Kunſt— 
ſtückchen ihren Ruhm. Weniger durch ihren 
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Tanz, als durch ihre Schönheit, zu deren 
Bewunderern auch der große Friedrich von 
Preußen gehörte, berühmt war Barbara 
Campanini, gewöhnlich La Barbarini 
(Abb. 87) genannt, die durch Jahre die 


La Barbarini. — Herzog Karl Eugens Oper in Stuttgart. 


zum erſtenmal bekannt wurde, erfuhr man, 
daß dasſelbe Stück bereits ſeit ſechs Mo— 
naten in Stuttgart aufgeführt werde. Dieſe 
in einem Zeitalter, das in der blinden 
Nachahmung von Paris ſchwelgte, ganz 


Abb. 95. Marie Taglioni als Sylphide. 


Farbige Lithographie von F. Herr nach J. N. Geiger. 


beſt bezahlte Kraft der Berliner Hofoper 
war. Ihre Bildniſſe grüßen uns von faſt 
allen Wänden des jetzt ſo ſtillen Schloſſes 
Sansſouci. 

Übrigens war Stuttgart ſchon drei Jahre 
früher bedeutſam hervorgetreten. Als das 
ballet d'action im Juni 1763 in Paris 


(Zu Seite 88.) 


beſonders auffällige Tatſache war Jean 
Georges Noverre (1727—1810) zu dan- 
ken. Er war allerdings ſelber ein Pariſer. 
Aber weniger als Tänzer, denn als Arran— 
geur hervorragend, hatte er in Paris gegen 
Veſtris nicht aufkommen können und fid) des- 
halb auf die Wanderſchaft begeben. Fried- 


pigitzed by Google 


J. G. Noverre. 


rich der Große in Berlin war ihm aller— 
dings zu knauſerig. Um ſo erfolgreicher 
war er in London, wo er in Garricks 
Drurylane-Theater große Ballette mit un— 
erhörtem Prunk in Szene ſetzte. Der Aus— 
bruch des engliſch-franzöſiſchen Krieges 
(1754) vertrieb ihn aus London, und er 
beglückte nun die europäiſchen Städte mit 
ſeinen Ballettvorſtellungen, die allerdings 
faſt immer den Ruin der betreffenden 
Theater zur Folge hatten. Wien, Neapel, 
Turin, Liſſabon, Mailand bewunderten 
ſeine koſtſpielige Wirkſamkeit, bis er am 
württembergiſchen Hofe des Herzogs Karl 
Eugen ſeine glänzendſte Tätigkeit fand. 
Er brachte es fertig, die ſchwäbiſche Reſi— 
denz zur tonangebenden in allen Ballett— 
angelegenheiten zu machen. Die Ballett- 
meiſter der Pariſer Hofoper holten ſich in 
Stuttgart ihre Vorbilder, ſogar die Koſtüme 
für Paris wurden in Schwaben angefertigt. 
Die ſonſt ſo wankelmütige Gunſt Karl 
Eugens hätte in dieſem Falle noch länger 
angehalten, als ſeine Mittel. Noverre 
ſelber erlebte den Sturz des Theaterinſtituts 
nicht mehr an Ort und Stelle; denn in- 
zwiſchen war er auf Veranlaſſung der 
jungen Marie Antoinette nach Paris ge— 
kommen. Dort feierte er Triumphe, bis 
die große Revolution ihn vertrieb. Nach 
ſeiner Rückkehr gelang es ihm nicht, noch— 


Abb. 96. 


Lola Montez, | 
jpdtere Gräfin Landsfeld. (Zu Seite 88.) 
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Abb. 97. Pepita be Oliva. (Zu Seite 88.) 


mals zu Einfluß zu kommen. Daß er als 
Ritter des Chriſtusordens geſtorben iſt, 
zeigt, daß auch noch um dieſe Zeit der 
päpſtliche Hof den Tanz zu ſchätzen wußte. 
Noverre iſt auch als Schriftſteller hervor— 
getreten. Seine in vier Bänden geſam— 
melten Schriften „Lettres sur les arts imi- 
tateurs en général et sur la danse en par— 
ticulier“, die 1760 zum erſtenmal erſchienen 
ſind, haben bis auf den heutigen Tag ihre 
bedeutende Stellung in der Tanzliteratur 
behauptet. Im übrigen ſcheint er, wenig: 
ſtens was die Anſtandslehre betrifft, oft 
genug in der Theorie ſtecken geblieben zu 
ſein. Überhaupt ſtehen faſt alle berühmten 
Tanzlehrer jener Zeit im Rufe einer oft 
geradezu grotesken Grobheit; und wenn 
ich in den Schriften der heutigen Tanz- 
meiſter mit einer innern Genugtuung dar— 
über berichten ſehe, wie ihre großen Vor— 


gänger die vornehmen Herrſchaften behandelt 


haben, ſo erſcheint auch dieſer Wechſel als 
ein Spiegelbild der Wandlung des Ge— 
ſchmacks und der Unbeſtändigkeit des 
Ruhmes. Einſt lehrten die Tanzmeiſter 
Höflichkeit und ſchwelgten ſelber in Grob— 
heit. Heute iſt die Tanzkunſt ſo geſunken, 


86 


daß ihre Meiſter nur mit dem Aufgebot 
aller Höflichkeit Schüler erhalten. 
Während Noverre die Welt durchzog, 
erfüllte Veſtris „der Große“ Paris mit 
ſeinem Ruhm. Gaëtano Apolline 
Baltaſare Veſtris, das Oberhaupt 


Gaëtan Veſtris. 


Seit 1748 glänzte Veſtris auf der Pariſer 
Bühne. Es wird behauptet, daß er mit 
ſeiner Tanzkunſt zu den Herzen geſprochen 
und dieſe gerührt habe. Die Herzen der 
Rokokoleute waren eben in mancher Be— 
ziehung anders, als unſere heutigen. Wenn 


Abb. 98. Mue Labouskaja. 


Photographie von Reutlinger in Paris. 


der berühmten Tänzerfamilie, war 1729 in 
Florenz geboren. Italien, das für die 
Weiterentwickelung des Balletts nach den 
Anfängen nicht mehr zu Bedeutung gelangt 
iſt, hat ſeit Jahrhunderten dem Auslande 
die beſten Tänzer und Tanzlehrer geſchenkt. 


(Zu Seite 89.) 


wir den dieu de la danse allen Ernſtes be— 
haupten hören, „das achtzehnte Jahrhundert 
habe nur drei große Männer hervorgebracht, 
ihn ſelber, Voltaire und Friedrich den 
Großen“ und ihn mit Imperatorgebärden 
die damalige Geſellſchaft beherrſchen ſehen, 
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Auguft Veſtris. — Die beiden Gardel. 


jo werden wir Söhne eines roheren Beit- 
alters den Eindruck des Don Quixotehaften 
nicht los. Er ſtarb 1808 in Paris. Dem 
Vater in der Kunſt und im Hochmut eben— 
bürtig war ſein Sohn Auguſt (1759 bis 
1840). Den Eigenſinn, den dieſer ver- 
wöhnte Tanzkünſtler Königen und Fürſten 
oft bewieſen hatte, vertrieben ihm die 
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wickelung des Balletts zunächſt weiter. Des 
erſteren Verdienſt beruht hauptſächlich dar- 
in, daß er das Stoffgebiet erweiterte und 
an Stelle der nicht nur abgeſungenen, 
ſondern auch abgetanzten mythologiſchen 
Vorwürfe hauptſächlich ſolche aus dem 
Landleben wählte. Gardel der Jüngere war 
der Haupttänzer der Revolutionszeit, und 


Abb. 99. Fräulein dell' Era, Tänzerin der Königl. Oper zu Berlin. 


Schreckensmänner der Revolution, die über— 
haupt ein eigenes Talent hatten, die ſprich— 
wörtliche Launenhaftigkeit der Bühnen— 
künſtler aus der Mode zu bringen. Ihre 
Proſkriptionsliſten machten die beredteſten 
ärztlichen Atteſte zu ſchanden. 

Jean Bercher, genannt Dauberval, 
und die beiden Gardel führten die Ent— 


(Zu Seite 89.) 


daß es ihm gelang, ſich am Schafott vor— 
beizutanzen, ruft einem jene Lobrede auf 
den Tanz ins Gedächtnis zurück, mit der 
Moliere im „Bourgeois gentilhomme“ den 
Tanz als höchſtes Mittel praktiſcher Politik 
bezeichnet hatte. Die franzöſiſche Revolu— 
tion brachte für kurze Zeit wieder das 
ballet ambulatoire zu Ehren, die Feſtzüge 
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Abb. 100. Oté ro. 
Photographie von Reutlinger in Paris. (Zu Seite 89.) 


mit dramatiſch mimiſchen Darſtellungen. 
Den Gipfel bedeutet das „Feſt des höchſten 
Weſens“ am 20. Prairial des Jahres zwei. 
Der große Hiſtorienmaler David entwarf 
es, Robespierre führte mit bekannter „Un- 
widerſtehlichkeit“ den Reigen an. Mit der 
napoleoniſchen Kaiſerzeit, vor allem aber 
mit der darauffolgenden Reſtaurations— 
periode, ſetzte eine neue Blütezeit des 
Balletts ein. Rechtzeitig hatte Galiotti 
in Kopenhagen im Gegenſatz zu Noverre 
den Tanz zu gunſten einer ausgiebigen 
Pantomimik zurückgedrängt. Im Spielplan 
der Operntheater, zumal denen der Höfe, 
nahm das Ballett einen breiten Raum ein. 
Bezeichnend iſt es, daß es jetzt vor allem 
Tänzerinnen waren, deren Ruhm die Welt 
erfüllte. Die feinſinnige Marie Taglioni 
(1804—1884) (Abb. 89), Charlotta Griſi 
(Abb. 90), die ein lebendiges Tanzreglement 
war, die neckiſche Fanny Cerrito (Abb. 92), 
dann Fanny Elsler (Abb. 93 u. 94), die 
mit ihrer ausdrucksvollen Mimik und ihrer 
wunderbaren Schönheit ſelbſt das kühlere 
Deutſchland ſo verrückt machte, daß man 
behauptete, ſie tanze Goethe, ſind nur die 
allererſten Namen aus einer langen Reihe 
von Künſtlerinnen, die das Entzücken des 


Ambulatoriſches Ballett der Revolutionszeit. — Galiotti. 


damaligen Europas bildeten. Um an den 
unheilvollen Einfluß, den manche derſelben 
ausübte, zu erinnern, genügt der Name Lola 
Montez (Abb. 96). Einige der Ballette, wie 
Corralies „Giſella“, Taglionis „Sylphide“ 
(Abb. 95) und vor allem die Balletts von 
Perrot (Abb. 90) und Saint-Leön ſtellten 
mit ihren Bühnenerfolgen die wirkſamſten 
Opern in Schatten. 

Das Jahr 1848 machte dieſer Ent— 
wickelung ein Ende. Von jetzt ab erhält 
das Leben jenen mehr bürgerlichen Inhalt, 
deſſen praktiſche Anforderungen die Zeit für 
ſolche Schwärmereien ſehr einſchränkt. Dann 
aber wird auch der Kunſtgenuß ein ern— 
ſterer und innerlicherer. In der Muſik 
fängt Beethoven jetzt an, ins Volk zu 
dringen, die ungeheuere Tätigkeit Richard 
Wagners ſtellt die Opernbühne vor Auf— 
gaben, die das volle Einſetzen einer ſtarken 
Perſönlichkeit erfordern. Nun tritt das 
Ballett an den Theatern immer mehr 
in den Hintergrund. Neben der Pariſer 
Oper pflegen es eigentlich nur noch die Hof— 
opern von Wien und Berlin und etliche 
italieniſche Theater. Da bei der Zuhörer⸗ 
ſchaft das Verſtändnis für die eigentlichen 


Abb. 101. 
Photographie von Reutlinger in Paris. (Zu Seite 89.) 


Guerrero. 


Abb. 102—104. Lote Fuller im Serpentinentanz. Photographien von Reutlinger in Paris. 
(Zu Seite 89.) 
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Berühmte Balletteujen. — Loie Fullers Serpentinentanz. 89 
Feinheiten der Tang: nen Otéro (Abb. 
funft geſchwunden 100) und Guerrero 
ift, verlegen bie heu- (Abb. 101), dieRuj- 
tigen Tänzer mehr fin Labouskaja (Abb. 


den Nachdruck auf 
die Schwierig- 
keit der Körper- 
bewegung. Auch iſt 
für fie das Gebiet 
immer weiter und 
umfangreicher ge: 
worden. Aber es 
liegt doch in erſter 
Linie an der Ge— 
ſamtſtimmung un- 
ſerer Zeit, wenn es 
keine Ballerina zu 
eigentlichem Welt- 
ruhm bringt. Ge- 
wiß wir bewundern 
Labouskaja, eine 
dell' Era (Abb. 
99), aber wir den- 
ken nicht daran, 
in ihren glänzenden 
Pirouetten und ele— 
ganten Pas Rhythmen Goetheſcher Gedichte 
wiederzuerkennen, wie unſere Großväter es 
gegenüber Fanny Elsler taten. 

Das Verlangen nach Ausſtattung und 
fleiſchfarbigem Tricot befriedigen heute Aus— 
ſtattungspoſſen und Cirkuspantomimen. Der 
ausgeſprochene Kunſttanz iſt dagegen mehr 
zur Spezialität der Variétébühne gewor— 
den, wo Cléo be Mérode, bie Spanierin— 


Abb. 105. Miß Saharet, auſtraliſche Tänzerin. 
Photographie von Reutlinger in Paris. 


98) oder die wilde 
Saharet (Abb. 105) 
für Minuten die 
Teilnahme des Pu— 
blikums von den 
Akrobaten auf die 
„Poeſie der Körper— 
bewegung“ lenken. 
Eine Loie Fuller 
zeigt allerdings, daß 
auch hier dem ſchöp⸗ 
feriſchen Geiſt neue 
Wirkungen möglich 
ſind. Den Eindruck 
ihrer pantomimi- 
ſchen Tänze über- 
trifft bei weitem 
der Serpentinen⸗ 
tanz (Abb. 102 bis 
104), in dem ſie 
die Wirkung der 
Farbe und der künſt⸗ 
leriſchen Gewandbewegung zur höchſten 
Augenweide ſteigert. In dieſem Tanze iſt 
ſie lebendig bewegtes Kunſtwerk, wie es 
gerade in der neueſten Zeit eine Reihe von 
Künſtlern, allen voran der geniale Plakat— 
maler Jules Chéret gepflegt haben. Biel- 
leicht wird von hier aus, von der bilden— 
den Kunſt her, einmal eine neue Blütezeit 
für den Tanz beginnen. 


Abb. 106. Tänzerinnen. Gemälde von Franz Stuck. 
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4. Ball unb Geſellſchaftstanz im 
Zeichen des Zeremoniells. 


Mit dem Augenblick, wo das Ballett 
aufhörte, bloßes Unterhaltungsſpiel der Ge⸗ 
ſellſchaft zu ſein, als es anfing, ein von 
Berufstänzern ausgeführtes Schauſtück zu 
werden, mußte die große vorhandene Tanz⸗ 
freude ſich ein anderes Betätigungsfeld 
ſuchen. Sie fand es im Ball und Geſell⸗ 
ſchaftstanz. Die Wandlung war eingetreten, 
als Ludwig XIV. ſelber nicht mehr als 
öffentlicher Tänzer auftrat. Um ſo größere 
Sorgfalt wurde dann der Ausbildung der 
Bälle gewidmet. Unter ſeinen Nachfolgern 
ſteigerte ſich mit der ſteten Weiterbildung 
des Balletts zur ſelbſtändigen Kunſtgattung 
die Bedeutung dieſer geſellſchaftlichen Ver⸗ 
anſtaltungen. Maßgebendes Vorbild für alle 
war wieder der franzöſiſche Hof. Ihn ahmte 
nicht nur die Geſellſchaft Frankreichs, ſon⸗ 
dern auch das Ausland nach. Wie es bei 
ſolchen Hofbällen, die von der Pracht der Auf⸗ 
machung Bals parés (Abb. 107) genannt 
wurden, zuging, erfahren wir aus den Wer- 
ken der damaligen Tanzmeiſter, etwa dem 
„Maitre à danser“, den P. Rameau, der 
berühmte Tanzlehrer der Pagen der Königin 
von Spanien, 1734 veröffentlicht hat. 

Den feſtlich geſchmückten Saal, in dem 
auch für die nachherige Speiſung der Gäſte 
Sorge getroffen war, betreten König und 
Königin, gefolgt von den königlichen Prin- 
zen und Prinzeſſinnen und dem nach 
ſtrenger Rangfolge geordneten Hofſtaate. 
Der Aufzug erfolgt in feierlichſter Gala. 
Der König nimmt auf dem Throne Platz, 
der Hof im Kreiſe längs den Wänden und 
zwar die Damen in der erſten Reihe, die 
Herren hinter ihnen. Mit dem Beginn 
ber Muſik vereinigen fid) Herren und Da- 
men zu Paaren, und der eigentliche Ball 
wird mit einer großen Reverence begonnen. 
Schon das iſt keine Kleinigkeit: 25 Seiten 
im Werke Rameaus ſchildern ihre ver— 
ſchiedenartige Ausführung. Nun eröffnet 
der König den Ball, der mit einem ein— 
fachen Reigen, einer Branle, beginnt. Der 
König ſchreitet mit der Königin oder einer 
Prinzeſſin von Geblüt zu der Stelle, von 
welcher der Tanz ſeinen Anfang nehmen 
ſoll, und tanzt allein mit ſeiner Dame. 
Iſt er damit zu Ende, ſo begibt er ſich 
mit ſeiner Dame an den Schluß der Reihe, 


Bal paré. — Zeremonienbälle. 


und es folgen nun einzeln Paar für Paar 
in derſelben Weiſe, bis der König wieder 
an der Spitze ſteht. Gewöhnlich folgte 
dann eine auf gleiche Weiſe ausgeführte 
Courante, dann die Gavotte. Den krö⸗ 
nenden Schluß bildete das Menuett. Wenn 
der König dieſes tanzt, iſt der Höhepunkt 
des Feſtes gekommen. Alle Teilnehmer 
ſtehen und verfolgen bewundernd die zier⸗ 
lichen Schritte ihres Herrſchers. Nach Be⸗ 
endigung dieſes Tanzes ſucht der König 
wieder ſeinen Thron auf, und nun beginnt 
der eigentliche Tanz der Geſellſchaft. Aus 
dem Kreiſe der Teilnehmer erhebt ſich ein 
Kavalier mit ſeiner Dame, macht eine große 
Verbeugung vor dem König, eine etwas 
kleinere vor der Königin und in weiteren 
ſorgfältigen Abſtufungen Verbeugungen vor 
der übrigen Geſellſchaft. Dann tanzt das 
Paar allein. Zum Schluß wieder dieſelben 
Verbeugungen. Durch eine andere Ver⸗ 
beugung wird von dem abtretenden Paar 
ein neues aufgerufen, das in derſelben 
Weiſe ſeine Aufgabe erledigt. Denn eine 
Aufgabe, eine ſchwere Aufgabe war es, 
die es hier zu erfüllen galt. Selbſt die 
„hoveſchheit“ des Mittelalters war nichts 
gegenüber dem Zeremoniell, deſſen genaueſte 
Befolgung das wichtigſte Zeichen geſell⸗ 
ſchaftlicher Bildung war. Hier tanzte der 
Kenner vor Kennern, jeder Schritt, jede 
Bewegung wurde ſcharf kritiſiert. Man 
hatte alſo wohl ein Recht, dieſe Veran⸗ 
ſtaltungen „Zeremonienbälle“ zu 
nennen. — 

In der Geſellſchaft ging es nicht 
viel weniger ſteif und zeremoniell zu. 
Man nannte die dort veranſtalteten elt, 
lichkeiten Bals réglés. Da man keinen 
König und keine Königin hatte, wählte man 
ſolche für den Abend, und dieſes Paar führte 
nun den Tanz an. Nach dem erſten Tanz 
fragte dann der Herr ſeine Dame, wen 
ſie als Nachfolgerin an ihre Stelle wün— 
idhe. Es war unerläßliches Gebot der 
Etikette, dieſen Anordnungen Folge zu lei— 
ſten. Waren ſo alle Paare an der Reihe 
geweſen, ſo ſetzte der erſte Herr mit der 
erſten Dame den Ball fort, der für um ſo 
gelungener gehalten wurde, je getreuer er 
das Abbild der Hofballe darſtellte. Der 
Sicherheit wegen hatte man bei ſolchen 
Feſten ſtets einen Zeremonienmeiſter, der 
einen Stock mit goldenem Knopfe trug und 
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Radierung von Antoine Jean Duclos nach A. de St. Aubin. 
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für die Einhaltung der Ordnung und der 
Regeln ſorgte. Oft beſtimmte auch biejet 
Zeremonienmeiſter die Tanzpaare, indem er 
mit dem Stock Damen und Herren be— 
zeichnete, die miteinander zu tanzen hatten. 
Das tat er auch bei der Courante, die 
eigentlich der einzige Tanz war, bei dem 
mehrere Paare gleichzeitig auftraten. Es 
wäre eine unverzeihliche Unhöflichkeit ge⸗ 
melen, fid) dieſen Anordnungen zu tmiber- 
ſetzen. Auch abſchlagen durfte man einen 
Tanz nicht. Man mußte wenigſtens bis 
zur Mitte des Saales vorgehen und 
dort die vorgeſchriebene Reverence aug- 
führen. — 

Es iſt aber begreiflich, daß auch das Zeit⸗ 
alter der Reifröcke und Perücken ſich nicht 
mit Feſtlichkeiten begnügte, bei denen der 
Stock des Zeremonienmeiſters die Herrſchaft 
übte, ſondern auch einmal nach eigener 
Herzensluſt und Laune tanzen wollte. Mehr 
Freiheit gewährten ſchon die Masten- 
bälle (Abb. 109), die immer im Schwang 
blieben. Die Maskenfreiheit ſelber war 
faſt unbeſchränkt. Dafür begannen dieſe 
Bälle zumeiſt auch erſt nach Mitternacht. 
Da die Damen und nicht die Herren zum 
Tanze aufforderten, konnte man ſich vom 
Tanze kaum ausſchließen. Wollte man es 
dennoch, ſo mußte man es als Herr durch 
einen ſchwarzen Mantel, als Dame durch 
das Umbinden einer Schärpe kund tun. 
Die Pracht, mit der dieſe Maskenbälle aus⸗ 
geſtattet wurden, der Luxus, der dabei für 
die glänzende Ausſtattung der Buffetts ent⸗ 
faltet wurde, war ſo groß, daß auch die 
reichen Leute es nicht lange auszuhalten 
vermochten, und ſo griff man zu dem Aus⸗ 
weg, „öffentliche“ Bälle zu veran- 
ſtalten. Das Edikt, wodurch die Masken⸗ 
bälle in der Pariſer Oper verfügt wurden, 
datiert vom 31. Dezember 1715. Durch 
die Erfindung eines ſeinem Namen nach 
unbekannten Mönches hatte man die Mög— 
lichkeit, den Zuſchauer- und Orcheſterraum 
auf die Höhe der Bühne emporzuſchrauben, 
ſo daß noch nach der Abendvorſtellung die 
Bälle ſtattfinden konnten. Dieſe wurden 
dann während der Karnevalszeit dreimal 
wöchentlich abgehalten und hatten einen 
ungeheueren Erfolg, beſonders ſeitdem das 
Ballettperſonal der Oper ſie durch ſeine 
Kunſt verſchönte. Dieſe Opernbälle haben 
ſich bis heute erhalten (Abb. 110). 


Bal réglé. — Maskenbälle. — „Wirtſchaften“. 


Auch dem Hofe wurde die gemeſſene 
Strenge des höfiſchen Tanzes bald lang— 
weilig, und als die italieniſche Schäfer⸗ 
dichtung auf die Vergnügungen des Land⸗ 
lebens hinwies, nahm man den Gedanken 
gern auf und veranſtaltete ländliche Feſte, 
einen Jahrmarkt, Vogelſchießen, eine Blu- 
menſchlacht, eine Dorfkirmeß oder dergleichen, 
bei denen man die ſonſt ſo ſtrengen An⸗ 
ſtandsregeln etwas lockerte und mit Heiter⸗ 
keit und Ungezwungenheit ſich ergötzte. In 
Frankreich ging es dabei feiner zu, als 
bei König Auguſt dem Starken, der eine 
gewiſſe Berühmtheit in der Veranſtaltung 
ſolcher „Wirtſchaften“ genoß. Hier lud 
man ſehr gern derbere Volksgenoſſen ein 
und ließ an ihrer Ungeſchlachtheit ſeinen 
Spott aus. In Frankreich fand man, wie 
die zahlreichen Bilder der Watteau, Lancret 
(Abb. 111 u. 112), Jeaurat, Pater zeigen, 
den Hauptreiz im anmutigen Spiele und 
im geiſtreichen Freveln gegen die Etiketten⸗ 
geſetze, deren genaue Kenntnis man ja am 
beiten durch die Art, wie man fie zu um- 
gehen wußte, beweiſen konnte. 

Vom Hofe und aus der Adelsgeſellſchaft 
verbreitete ſich dieſe ganze Lebensart in 
die Bürgerkreiſe. Das Ausland be⸗ 
mühte ſich nach Kräften, es Frankreich wo⸗ 
möglich noch zuvor zu tun. Vor allem 
im guten Deutſchland ſuchte jeder der zahl⸗ 
reichen Höfe ein kleines Verſailles zu ſein, 
und wer in Bürgerkreiſen auf gute Er⸗ 
ziehung hielt, richtete ſeine Lebensführung 
möglichſt genau nach den Vorſchriften des 
Tanzmeiſters ein (Abb. 113). Man darf 
allerdings nicht einſeitig über diefe Aus- 
länderei nur Klage führen. Unſer Vater- 
land war in den Greueln des dreißigjährigen 
Krieges ſo furchtbar verroht und geiſtig 
verarmt, daß es ſich aus eigener Kraft 
nicht hätte emporraffen können. Und wenn 
man bedenkt, wie ſittliche Verrohung und 
das alte Nationallaſter der Trunkſucht das 
ganze Zuſammenleben verunſtalteten, ſo iſt 
es begreiflich, daß man die fremde, wohl⸗ 
abgezirkelte Sitte wie eine Offenbarung 
empfand und ſich ihr gern unterwarf. 

Über das Tanzrepertoire des fieb- 
zehnten und achtzehnten Jahrhunderts find 
wir dank den zahlreichen Werken über Tanz— 
kunſt aus jener Zeit aufs beſte unterrichtet. 
Entſprechend der ernſten Feierlichkeit, mit 
der man die ganze Tanzfrage behandelte, 
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waren auch die Tänze durchaus ernft unb Perücken und fteif abſtoßenden Schoßröden 
gemeſſen. Wir können es uns denken, wenn hätten bei ſchneller Bewegung ſicherlich eine 
wie ſehen, daß ſelbſt unſer großer J. S. Bach komiſche Figur gemacht, den Frauen in 
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Abb. 109. Maskenball im Stadthauſe zu Paris im Jahre 1782. 
Radierung von J. M. Moreau d. J. (Zu Seite 92.) 


fid) nicht ſcheute, Choralmelodieen zu Ga- ihren weiten, aus ſchweren Stoffen ge- 
votten und Menuetten zu verarbeiten. Zu arbeiteten Reifröcken mit der enggeſchnürten 
dieſem langſamen Zeitmaß nötigte auch die Taille, dem mühſam aufgebauten Kopfputze, 


Kleidung. Die Männer mit ihren großen | wäre fie völlig unmöglich geweſen. Man 


Weſen des Figurentanzes. 95 


hielt vielmehr auf kurze, ruhige Schritte für tanzen „tracer des chiffres d'amour“. 
und verlegte den Nachdruck auf die ge- Während ſich alſo der Mund auf die ſtreng 
ſchmeidige Geſamthaltung des Körpers. geregelte konventionelle Liebenswürdigkeit 


Abb. 110. Maskenball in ber Pariſer Oper. Lithographie von E. Guérard. (Zu Seite 92.) 
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Aus alledem ergibt fih, daß ber Reiz beſchränken mußte, durften die Beine die 
dieſes Tanzes nicht in ſeiner rhythmiſchen „Runenſprache der Liebe auf den Boden 
Bewegung, ſondern in der Darſtellung von ſchreiben“. So erklärt ſich auch die eigen— 
Figuren liegen konnte. Deshalb ſagte die tümliche Erſcheinung, daß die Tanzformen 
überſchwengliche Sprache jener Zeit auch mit der kunſtvolleren muſikaliſchen Aus— 
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geftaltung immer mehr aus bem Tanzſaale 
wichen. Die Muſik durfte nur dienende 
Magd, nur kunſtvolle Einkleidung des 
Rhythmus ſein; für den Tanz muſikaliſch 
bedeutſam wurden die Tanzformen erſt in 
ihrer weiteren, rein inſtrumentalen Ent⸗ 
wickelung, als ſie vom eigentlichen Tanz 
losgelöſt waren. Als man dann umgekehrt 
in einem muſikaliſcheren Zeitalter aus⸗ 
drucksreichere Muſik in den Tanzſaal trug, 
mußte das auf den Tanz ſelber einwirken, 
ihn beſeelter, gefühlvoller und damit ſinn⸗ 
licher machen. 

Dieſe Betonung des Figürlichen gegen⸗ 
über dem Rhythmiſchen iſt auch für den 
Tanz ſelber von hoher Bedeutung geweſen. 
Wenn wir nämlich die muſikaliſche Seite 
ins Auge faſſen, ſo finden wir, daß die 
ſämtlichen Tänze dieſer Zeit ſich auf eine 
verhältnismäßig kleine Zahl von Formen 
zurückführen laſſen. So könnte man es 
ſich gar nicht erklären, wie der Tanz in 
dieſen Jahrhunderten das vorzüglichſte 
Unterhaltungsmittel hätte abgeben können, 


Stellung der Muſik. 


wenn nicht der Wechſel in den Figuren, 
die auf demſelben muſikaliſchen Untergrunde 
aufgebaut wurden, für ſtete Erneuerung 
der Unterhaltungskraft dieſer Tänze geſorgt 
hätte. Jeder Tanzmeiſter erfand neue 
Tänze, deren Linien ſo ſymmetriſch an⸗ 
gelegt waren, wie die Gartenkunſt eines 
Senótre, bie aber ſtets neue Wege wieſen, 
ſeine Körpergewandtheit ins beſte Licht zu 
ſetzen. So hat es zum Beiſpiel mehr als 
hundert Arten von Menuett gegeben, und 
man kann es verſtehen, wenn ein Tanz⸗ 
lehrer zu Hogarth ſich dahin ausſprach, daß 
er ſein ganzes Leben lang das Menuett 
ſtudiert und deſſen Schönheiten unermüdlich 
verfolgt habe, aber dennoch bekennen müſſe, 
zur vollkommenen Kenntnis nicht durch⸗ 
gedrungen zu fein. Und auch des alt ge- 
wordenen Tänzers Marcel philoſophiſches: 
„Was liegt nicht in einem Menuett!“, 
verliert an myſtiſchem Tiefſinn. 

Über das Menuett, das im achtzehnten 
Jahrhundert der Lieblingstanz der vor⸗ 
nehmen Geſellſchaft blieb, wie über die 


Abb. 111. Le bal. 


Gemälde von Nicolas Lancret. 


Nach einem Kohledruck von Braun, Clément & Cie. in Dornach in E., Paris und New York. (Zu Seite 92.) 


Die Gourante. 
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Abb. 112. Le Moulinet. Gemälde von Nicolas Lancret. 
Nach einem Kohledruck von Braun, Clément & Cie. in Dornach i. E., Paris und New York. (Zu Seite 92.) 


Gavotte, durch die es abgelöſt wurde, wird 
an anderer Stelle ausführlich die Rede 


ſein. Beide Tänze ſind ſeit einem Jahr⸗ 
zehnt zu neuem Leben aufgeweckt worden. 
Dagegen ift die Courante, einft der be- 
liebteſte Tanz, bereits feit dem Anfang des 


Storck, Der Tanz. 


achtzehnten Jahrhunderts verſchwunden, und 

da ihr Hauptreiz in der Einfachheit und 

im Ernſt lag, weshalb ſie den Ehrennamen 

„Doktortanz“ führte, wird ſie ſchwerlich 

wieder auf unſeren Bällen zur Geltung 

kommen. An der Courante erkennen wir 
7 
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deutlich, wie urſprünglich faſt alle Tänze 
einen mimiſch⸗dramatiſchen Inhalt hatten. 
Drei Herren wählten drei Damen und 
ſtellten ſich dabei in einer Linie auf. Der 
erſte Tänzer führte dann ſeine Dame an 
das Ende des Saales und kehrte allein 
an ſeinen Platz zurück. Nachdem der zweite 
und dritte Tänzer dasſelbe getan, bewegte 
ſich der erſte Tänzer tanzend auf ſeine 
Dame zu und bat ſie durch Geſten, mit 
ihm zurückzukehren. Doch die Tänzerin 
weigerte ſich, und mit Gebärden ſchmerzlicher 
Enttäuſchung ſuchte der Tänzer ſeinen Platz 
wieder auf. Nicht beſſer, als ihm, erging es 
ſeinen beiden Partnern und erſt, wenn alle 
drei Tänzer gleichzeitig ihren Damen nah⸗ 
ten, und kniefällig und mit erhobenen 
Händen ihren Wunſch kund taten, ließen 
ſich die Schönen erweichen. Die Courante 
hatte ihren Namen von der Art der ganz 
auf der Erde gleitenden Bewegung. 

Ernſt und gemeſſen wie ſie, war in 
Frankreich auch die Sarabande ge⸗ 
worden, ein Solotanz, bei dem die Gran- 
dezza |o wichtig war, daß in der Muſik 


Die Sarabande. — Die Chaconne. 


laufende Noten nicht vorkommen durften. 
So begreift man es, daß auch Kardinal 
Richelieu feiner Würde keinen Eintrag zu 
tun glaubte, wenn er dieſen Tanz aus⸗ 
führte. Ahnlich wie die Sarabande, aus 
einer ramera publica zur ehrfurchtgebietenden 
Hofdame geworden war die Chaconne, 
die faſt hundert Jahre der wichtigſte 
Bühnentanz blieb. Auf der Bühne war 
ſie meiſtens Schlußſtück. Die Tänzer 
ſtanden dabei in einer Kolonne nach der 
Tiefe der Szene zu, die geſchickteſten zu⸗ 
vorderſt. Auf der einen Seite waren die 
Herren, auf der anderen die Damen. Aus 
dem Hintergrund tauchte zuweilen der Ballett⸗ 
meiſter auf, um ein Solo auszuführen, 
während ſonſt jeder Tänzer für ſich ſeine 
Figuren beſchrieb. Erſt zum Schluß ver⸗ 
einten ſich die Paare. 

War die Chaconne von der Geſellſchaft 
auf die Bühne aufgerückt, ſo kamen manche 
der ſogenannten „galanten“ Tänze vom 
Ballett in die Geſellſchaft. Am bekannteſten 
darunter wurde die Canarie, in der die 
beiden Tanzenden zur Beluſtigung der Zu⸗ 


Abb. 113. Tanzſtunde. Stich von Francois Dequevauviller aus dem Ende des 18. Jahrhunderts. 


Die Allemande. — Die Muſik als Entwickelungsfaktor. 
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Abb. 114. Einladungskarte des Münchener Orcheſtervereins zum „Ball in Rot“. 
Stark verkleinert. 


ſchauer die Stellungen und Bewegungen 
von „Wilden“ nachzuahmen ſuchten. Ihr 
verwandt war die Gigue, ein fröhlicher 
Hüpftanz, der ſich in Schottland bis heute 
zu halten vermocht hat. Ein heiterer Tanz 
war auch die Gaillarde, deren Charak⸗ 
teriſtikum der „rü de vache“, eine raſche 
Fußbewegung, als ob man jemandem einen 
Stoß verſetzen wolle, war. Bei dem 
verhältnismäßig ſchnellen Tempo dieſes 
Tanzes erheiſchte dieſe Bewegung große 
Gewandtheit. 

Unter allen Geſellſchaftstänzen dieſer Zeit 
if nur einer deutſcher Herkunft, bie Alle- 
mande, die bereits während des Mittel- 
alters ihren Rundgang durch die Lande 
angetreten hatte, unter Ludwig XIV. aber 
am franzöſiſchen Hofe nochmals zu großer 
Beliebtheit gelangte. Man konnte mit ihr 
die Einverleibung des Elſaß gewiſſermaßen 
ſymboliſch feiern. Bei der Allemande war 
die Bewegung der Hände die Hauptſache. 
Sie drückte auch dann noch das Liebes⸗ 
werben aus, als im Auslande die begleiten⸗ 
den Verſe natürlich wegfallen mußten, die 
vorher dieſen Inhalt ziemlich unverblümt 
geſchildert hatten. Wenn die Tanzenden 
Rücken gegen Rücken ſtanden, ſang der Jüng⸗ 
ling: 

„Weil mir das Glücke blüht 

In dieſem Haine, 

So ſoll die Kompagnie 

Mir das beſcheinen. 

Mamſell, ſie ſteht mir gar nicht an, 
Sie iſt zu hitzig, 

Und ihre Redensart 

Iſt viel zu ſpitzig!“ 


und ſie antwortete, ſich zu ihm wendend: 


„Monſieur, man weiß ja wohl, 
Was Sie da meinen, 

Ich ſuche meine Luſt 

Und meine Freude. 

Mit dir, o ſchönſter Schatz, 
Bleib' ich verbunden, 

Weit mehr als (ou) ſend Jahr 
Und tauſend Stunden.“ 


In Deutſchland hatte man dieſe trau- 
liche Weiſe, wie alle nationalen Reigen- 
tänze, früh preisgegeben und ſich damit 
eines in der Erſcheinung ebenſo anmutigen, 
wie im Inhalt ſinnigen Spieles beraubt. 


5. Die Geſellſchaftstänze der 
Gegenwart. 


Da die heute üblichen Tänze im näch⸗ 
ſten Abſchnitt eingehender beſprochen werden 
ſollen, kommt es hier nur auf die allgemeine 
Entwickelung an. 

Bereits im Laufe des achtzehnten Jabr- 
hunderts haben die alten, ſeriöſen Tänze 
an Beliebtheit ſtetig eingebüßt. Ich glaube 
im Gegenſatz zur allgemeinen Anſchauung 
hierfür in der Entwickelung der Muſik 
die treibende Macht erkennen zu müſſen. 
Wohl hatte ſich die Muſik urſprünglich aus 
dem Tanzſaal die größere Zahl ihrer For⸗ 
men geholt. Aber ſie kümmerte ſich, nach⸗ 
dem ſich ihr durch die gewaltige Arbeits⸗ 
leiſtung eines J. S. Bach die ganze Welt 
der Tonkunſt erſchloſſen hatte, auch in den 
beſcheideneren Formen der Hausmuſik nicht 
mehr um ihre Verwendbarkeit beim Tanze. 
Sie entwickelte vielmehr ihre Formen frei 
zu immer größerer Beweglichkeit und Man- 
nigfaltigkeit, ſo daß ſie nicht mehr bloß 
eine Stütze bei der Darſtellung der Körper- 
bewegung war, ſondern zur Verkünderin 
der Bewegungen des Empfindungslebens 
wurde. Ohne daß nun dieſe Muſik un- 
vermittelt in den Tanzſaal einzugreifen 
brauchte, wirkte ſie darauf ein, indem ſie 
das Empfindungsleben aller, alſo auch der 
Tänzer, umwandelte. Nach zwei Rich— 
tungen offenbarte fih biejer Einfluß. Ein- 
mal in der Vorliebe für geſteigerte Be— 
wegung, ſodann in dem Verlangen, auch 
im Tanze einen inneren Empfindungs— 
gehalt auszudrücken. 
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100 Beſchleunigung des Tanztempos. 


Abb. 115. Künſtlerredoute im Centraltheater zu Dresden. Zeichnung von E. Limmer. (Zu Seite 103.) 


Für bie geſteigerte Bewegung kommt daß ein Zeitalter der Vorwärtsbewegung 
weiter als treibende Kraft die Beſchleu- durch Elektrizität und Dampf mit bem Be- 
nigung unſerer ganzen Anſchauungsweiſe griff „ſchnell“ eine andere Vorſtellung ver— 
hinzu, die ihrerſeits auch für die Muſik bindet, als die Zeit der Poſtkutſchen. Es 
bedeutſam geworden iſt. Es iſt ja klar, iſt aber auch klar, daß eine ſchnelle Be— 


Abb. 116. Auf dem Armenball in München. Zeichnung von René Reinicke. (Zu Seite 103.) 


Ludwig XVI. 101 


wegung den Figurentänzen ungünſtig ijt; als der Lauf ber Staatsmaſchine. Es ift 
denn bei großer Schnelligkeit iſt eine ſorg⸗ klar, daß er danach ſtrebte, ſich möglichſt 
fältige Ausführung der Figuren unmöglich, ſelten dieſen Strapazen zu unterziehen, und 
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Tanzfeſt vor Kaiſer Napoleon und Joſephine, gegeben von der Stadt Straßburg am 22./28. Februar 1806, 


Abb. 117. 
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womit diefe dann ihren Reiz einbüßen. Es | fo ließ unter feiner Regierung bei Hofe 
fam hinzu, daß Ludwig XVI. ein ſchlechter die Pflege des Tanzes nach. Seine Ge- 
Tänzer war, dem die Ausführung der offi⸗ | mahlin, bie ſchöne Marie Antoinette, war 
ziellen Hoftänze faſt mehr Sorgen bereitete, zwar eine vorzügliche Tänzerin, anderer⸗ 


bei ihrer Rückkehr aus Deutſchland. Stich von C. Guérin. (Zu Seite 103.) 


Verdrängung der Figurentänze. 


Abb. 118. Karitatur auf die Gavotte. Pariſer Spottbild aus dem Anfang des 19. Jahrhunderts. 


ſeits aber auch eine glühende Verehrerin 
ihres Lehrers Gluck, von deſſen ewigen 
Händeln mit den anſpruchsvollen Tanz— 
leuten ſchon an anderer Stelle die Rede war. 

Am nachdrücklichſten aber hat das Auf— 
rücken des dritten Standes in die 
Geſellſchaften den alten Figurentänzen ge— 
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Abb. 119. 


(Zu Seite 103.) 


Franzöſiſche unb deutſche Art, den Walzer zu tanzen. 
Zugleich Spottbild auf die franzöſiſche Geſundheitsmode und das deutſche Wertherweſen. 


ſchadet. Denn einmal hatte der Bürger 
nicht ſo viel Zeit zu ihrer Erlernung, wie 
die alte Ariſtokratie, ſodann war ſeine Auf— 
faſſung von Vergnügen naturgemäß eine 
derbere. Das Zeitalter der ſchönredneriſchen 
Galanterie war für immer dahin. Aus 
alledem erklärt ſich, daß jetzt die Contre- 
tinge mit ihren we- 
niger ſchwierigen Fi⸗ 
guren das alte Me- 
nuett und die Gavotte 
(Abb. 118) verdrang- 
ten. Die Kolonnen- 
tinge, bie Ecoſſaiſen 
und Anglaiſen, dräng- 
ten nach. Ihre Fi- 
guren waren mehr 
anſtrengend, als gra— 
ziös, was der Pariſer 
Witz dahin aug- 
drückte, daß er als 
Ziel ihrer Übung ein 
heilſames Schwitzen 
hinſtellte. Die ganze 
napoleoniſche Zeit mit 
den zahlloſen aug- 
gelöſten Kräften der 
Revolutionsjahre ver- 


Öffentliche Bälle. — Der Walzer. 


langte überhaupt nad) 
einer Derberen, grob- 
ſinnlichen Unterhal⸗ 
tung. Aus dieſer Zeit 
datiert die Einrich- 
tung ſtändiger 
öffentlicher Bälle 
(Abb. 115—117), bie 
Beliebtheit der Ball⸗ 
veranſtaltungen für 
Wohlfahrtszwecke und 
dergl., endlich auch 
das Entſtehen be- 
ſonderer Balllokale; 
die zahlreichen Kari- 
katuren aus dieſen 
Jahren bezeugen, 
daß der Tanz all⸗ 
gemein als ſinnliches 
Reizmittel aufgefaßt 
wurde. 

Aus der Revolutionszeit war außer— 
dem das Drängen von unten herauf ge— 
blieben, dem umgekehrt bei den Gebildeten 
die Liebe zum Volke, zu allem Volkstüm— 
lichen in der Kunſt entſprach. Man denke doch 
an die Beſtrebungen der deutſchen Romantik. 
Durchaus im Einklang mit der Hochſchätzung, 
die Volkslied und Volksbrauch jetzt er- 
fuhren, ſteht das Vordringen der Volks- 
tänze in die Geſellſchaft. Meiſtens nahmen 
ſie dahin den Weg über den Kunſttanz im 
Ballett. Dieſes ſuchte nach immer neuen 
Überraſchungen, da die alten Tänze nicht 
mehr verfangen wollten. So wurde der 
Walzer in der Oper eines italieniſierten 
Spaniers, den ſicher kein deutſches Volks— 
gefühl leitete, auf die Bühne gebracht. 


Abb. 120. Walzer. Zeichnung von Gavarni. 
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Aber erſt der echt 
deutſche Karl Maria 
von Weber entſchied 
den endgültigen Sieg 
dieſes Rundtanzes, 
der trotz der entſetzten 
Proteſte aller Tanz- 
lehrer der guten alten 
Zeit und der Angſte 
der Mütter über 
jeine Stellung über- 
all durchdrang (Abb. 
119-121), 

Damit beginnt 
eine neue Periode des 
Tanzes, in der Der 
Tanz nicht mehr jo 
ſehr geſellſchaft- 
liches Spiel iſt, 
als Liebesſpiel. Im 
Zeichen der Rund- 
tänze iſt der Tanz keine Wiſſenſchaft mehr, 
ſondern ein Vergnügen, das kein langes 
Studium erfordert. Wir entrüſten uns nicht 
mehr, ſondern lachen über Tanzfehler, und 
der ſchlechte Tänzer iſt für uns noch lange 
kein unnützes Glied der menſchlichen Ge— 
ſellſchaft. Das Werk der leidenſchaftlich 
gewordenen Muſik war es, daß jetzt der 
Tanz ganz von ſelber die Jugend jener 
Stimmung der Liebe entgegenführte, die im 


Abb. 121. Franzöſiſches Flugblatt auf die Einführung des Walzers. 
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Grunde der natürliche Inhalt aller Tänze 
ijt Nach dem Walzer famen die Polka, 
Mazurka, der Schottiſch, der in den zwan— 
ziger Jahren von Schiffern nach Berlin 
gebracht wurde, dann die Tyrolienne und 
der Galopp; die beiden letzteren erſt in den 
dreißiger Jahren des neunzehnten Jahr— 
hunderts. Schon die Namen laſſen er— 
kennen, daß es ſich großenteils um urſprüng— 
liche Volkstänze handelt. Sie erweiſen ſich 
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Neue Rundtänze. 


ſich bei ihm die heimlichen Gefühle des 
Herzens in einer Weiſe enthüllen können, 
wie es ſonſt im Leben der Geſellſchaft 
kaum möglich iſt. 

Am ſtärkſten offenbart ſich die Betonung 
des ſinnlichen Reizes der Körperbewegung 
im Cancan, der ja zwar aus der guten 
Geſellſchaft verbannt iſt, dafür aber in den 
Pariſer Balllokalen und beim Kunſttanz 
unſerer Barietebühne, ja fogar des Balletts, 
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Abb. 122. Erkennungsſzene bon einem Maskenball. 
' Zeichnung von W. Gauſe. 


für bie Muſik um jo dankbarer, als dieſe 
den Inhalt der Liebes- und Lebensfreude 
ja am überzeugendſten zum Ausdruck bringen 
kann. Für dieſen Wandel der Auffaſſung 
des Tanzes, den ſelbſt ein ſo ernſter Kultur— 
hiſtoriker wie Riehl als Glück empfindet, 
legt auch der beliebteſte Figurentanz dieſer 
Zeit, der Cotillon (Abb. 123), Zeugnis 
ab, der ja künſtleriſch genommen, nicht 
viel geſchmackvoller iſt, als ſein Name 
(ber Unterrod). Denn im Grunde ijt er 
nicht viel mehr, als ein bewegtes Pfänder— 
ſpiel, und er hat ſeinen Hauptreiz darin, daß 


die unbeſchränkte Herrſchaft angetreten hat. 
Gewiß hat dieſe tolle, wildeſte Bewegung, 
bei der man nicht recht weiß, ob die Beine 
auf den Boden oder in die Luft oder auf 
die Schulter des Mittänzers gehören, etwas 
Affenartiges, wie ja der Cancan urſprünglich 
auch die Darſtellung des Affentanzes bedeutet 
haben ſoll. Aber wer vermöchte es an— 
geſichts eines Tänzerpaares, wie der beiden 
„Alex“, zu leugnen, daß dieſe Entfeſſelung 
der Glieder Stellungen von einer künſtle— 
riſchen Lebendigkeit und Kraft offenbart, wie 
kaum eine andere Körperbewegung. Ebenſo 
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maleriſch ijt die Wirkung der Gewänder, 
und ſo hat ſich — das iſt kaum zu 
leugnen — an den Cancan eine neue Ein⸗ 
wirkung des Tanzes auf die Kunſt geknüpft. 

Vermag ich ſo nicht in das allgemeine 
Klagelied der Tanzlehrer über unſere Rund⸗ 
tänze einzuſtimmen, ſo verkenne ich doch 
nicht, daß es mit unſerer geſellſchaftlichen 
Tanzkunſt im allgemeinen übel beſtellt iſt. 
Die ſcheinbare Leichtigkeit der Tänze ver⸗ 
führt zum Leichtſinn in ihrer Ausführung, 
und gar die etwas anſpruchsvolleren Formen 
des Contretanzes erſcheinen in unſeren Ball⸗ 
ſälen meiſtens geradezu als Karikatur. So 
iſt es freudig zu begrüßen, daß ſich 1891 


Geſellſchaft deutſcher Tanzlehrer. 


eine „Geſellſchaft deutſcher Tanzlehrer“ ge⸗ 
bildet hat, die die gründliche Ausbildung 
der Tanzlehrer anſtrebt und außerdem eine 
Bereicherung unſeres Tanzrepertoires durch 
Wiederaufnahme oder Neuausbildung von 
Figurentänzen anſtrebt. Da der Berliner 
Hof ſich dieſen Beſtrebungen ſehr günſtig 
erwieſen hat, dürften ſie zu einer Neu⸗ 
belebung der geſellſchaftlichen Tanzkunſt 
führen. Möge man dabei nicht vergeſſen, 
daß ein bloßes Wiedererwecken alter Formen 
nicht genügt, daß es vor allem gilt, dieſe 
mit dem Geiſt und Empfinden unſerer 
Tage zu erfüllen, wenn ſie wirklich leben 
ſollen. 


Abb. 124. 
Aus der Münchener Jugend. 


Jehan Tabourot. — Beauchamps. — Feuillet. 


Zweiter Teil. 


Choteographisches. 


Choreographie (chorégraphie) oder Or- 
cheſographie heißt wörtlich Tanzſchreib⸗ 
oder Tanzzeichenlehre. Man verſteht 
unter ihr ein Syſtem, die Tänze mit Zu⸗ 
hilfenahme gewiſſer Zeichen ſo darzuſtellen, 
daß ſie vom Papier abgeleſen werden kön⸗ 
nen, alſo eine Art Seitenſtück zur Noten⸗ 
ſchrift in der Muſik. Bereits die Agypter 
ſollen eine ähnliche Kunſt gehabt haben, 
und das würde ihrem ganzen Hieroglyphen⸗ 
ſyſtem nur entſprechen. Später ſchrieben 
die Römer ihre großen Ballette in einer 
Zeichenſchrift auf. Aber auch dieſe iſt ver⸗ 
loren gegangen, und ſo war es erſt der 
bereits an anderer Stelle erwähnte Dom⸗ 
herr Jehan Tabourot von Langres, 
den ſein emſiges Beſtreben, die alten, ehr⸗ 
würdigen Tänze über die Zeit ausſchweifen⸗ 
der Luſtbarkeit, in der er lebte, in ein 
beſſeres Zeitalter hinüber zu retten, wieder 
auf dieſen Gedanken brachte. Er war be⸗ 
reits 69 Jahre alt, als er 1588 ſeine 
Orcheſographie unter dem Namen Thoinot 
Arbeau veröffentlichte und hatte es damals 
wohl ſchon lange verwunden, daß er wider 
ſeinen Willen durch ein Gelübde der kranken 
Mutter dem Dienſt der Kirche geweiht 
worden war. Hier, wo zu jener Zeit die 
heiligen Tänze noch eine Rolle ſpielten, 
hatte er ſich allmählich zum Domherrn empor- 
getanzt und ſo, ohne ſeinem geiſtlichen Kleid 
in der damaligen Anſchauung Unehre zu⸗ 
zufügen, die ihm angeborene Freude an 
körperlichen Übungen befriedigt. Die ſcho⸗ 
laſtiſche Schulung des Geiſtes im aufge- 
zwungenen Beruf hat er dann für ſeine 
geliebte Tanzkunſt fruchtbar gemacht. Die 
Originalausgabe dieſes Buches gehört zu 
den größten bibliographiſchen Seltenheiten; 
doch iſt es 1888 neu gedruckt worden, 


nachdem bereits zehn Jahre früher Czer⸗ 
winski eine deutſche Ausgabe veranſtaltet 
hatte. Es iſt nun die wichtigſte Fundgrube 
für die Tänze des ſechzehnten Jahrhunderts, 
und das vom Verfaſſer erfundene Dar- 
ſtellungsſyſtem würde die Wiederbelebung 
der geſchilderten Tänze ermöglichen, wenn 
nicht der vollſtändige Wandel des Geſchmacks 
ein Verlangen danach ausſchließen würde. 

Aber das Beſtreben des lebensfreudigen 
Domherrn iſt nicht mehr aufgegeben worden. 
Charles Louis Beauchamps, der Lieb- 
lingstänzer Ludwigs XIV., bildete die Lehre 
weiter aus und wendete ſie auf die 
weltlichen Tänze an, ſo daß das Syſtem 
ſo ſorgfältig abgezirkelt erſchien, daß man 
auf Grund desſelben die bekannte „Académie 
royale de l'art de la danse“ (1662) gründen 
konnte. Die Akademie ſelber hat für die 
Entwickelung der Tanzkunſt nichts geleiſtet 
und mit der Behauptung, daß Beauchamps 
der Erfinder der Tanzſchreibekunſt ſei, oben⸗ 
drein ihren Mangel an geſchichtlichem Wiſſen 
offenbart. Die endgültige Faſſung erhielten 
dieſe Beſtrebungen durch Feuillet, von 
dem im Jahre 1700 erſchien: „La Choré- 
graphie ou l'art d'éerire la danse par 
caracteres, figures et signes démonstratifs.“ 
Zahlreiche Tanzmeiſter haben dann im 
folgenden Jahrhundert Geiſt und Mühe 
daran gewendet, das hier geübte Syſtem 
klarer und anſchaulicher zu geſtalten, ohne 
deshalb viel weiter zu kommen. 

Allen Verſuchen gemeinſam iſt, daß ſie 
neben der Zeichenſprache einer ausführlichen 
Erklärung bedürfen; denn ſie alle können 
nur im allgemeinen eine Bewegung for— 
dern, nicht aber gleichzeitig die Art der 
Ausführung ſchildern. Überhaupt gelingt 
es dieſer älteren Choreographie nur, die 
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Abb. 125. Choreographiſche Darſtellung der wichtigſten Tanzſchritte. (Zu Seite 109.) 


Bewegung der Beine und Füße zu ver⸗ 
anſchaulichen. Ein Beiſpiel mag das zeigen. 
Die Choreographie beginnt entſprechend dem 
Tanzunterricht mit den fünf Poſitionen, 
jenen fünf Grundſtellungen der Füße, auf 
die ſämtliche ſpäteren Bewegungen zurück⸗ 
zuführen ſind. Die erſte entſpricht bekannt⸗ 
lich dem militäriſchen Begriff der Grund— 
ſtellung mit aneinandergeſtellten Ferſen und 
auswärts gedrehten Fußſpitzen und ge⸗ 
ſchloſſenen durchgedrückten Knieen. Bei der 
zweiten iſt ein Fuß ſo weit ſeitwärts ge— 
ſtellt, als es möglich iſt, ohne die Körper⸗ 
laſt auf ihm ruhen zu laſſen, alſo etwa 


im Abſtand der Fußlänge ſelber. Die dritte 
Poſition iſt das Vorrücken der Ferſe des 
einen Fußes gegen die Mitte des andern 
oder auch das Zurückſtellen des einen Fußes 
mit der Mitte gegen die Ferſe des ſtill⸗ 
ſtehenden. Bei der vierten Poſition wird 
ein Fuß in gerader Linie aus der Grund⸗ 
ſtellung ſo weit nach vorne oder zurück⸗ 
gebracht, als es ohne Verſchiebung der 
Körperlaſt möglich iſt, alſo im Grunde 
jene Bewegung, die wir beim Gehen in 
fortwährendem Wechſel vollführen. Bei der 
fünften Poſition endlich ſind die Beine ſo 
ſtark gekreuzt, daß die Hacke des einen 


Choreographiſche Darſtellung von Tanzſchritten. 


Fußes die Spitze des andern berührt. Wie 
dieſe Stellungen in der alten Orcheſographie 
ausſehen, erkennt man aus Figur 2—6 
der Abbildung 125. Dabei iſt nun zu be⸗ 
achten, daß die Stellung des Körpers dar⸗ 
geſtellt wird, indem man die Vorderſeite 
durch eine kurze, gerade Linie, die Rück⸗ 
ſeite durch einen Bogen andeutet (Fig. 1). 
Um Damen von Herren zu unterſcheiden, 
wählt man gewöhnlich für die Dame zwei 
Bogen, wenn man es nicht durch Buch⸗ 
ſtaben, Zeichnungen oder Zahlen veranſchau⸗ 
licht. Eine einfache Linie bedeutet dann 
die Richtung des Tanzes, die Fußſtellung 
wird durch Kreis mit Strich angedeutet, 
wobei der Kreis die Ferſe, der Strich die 
Fußrichtung verſinnbildet. Um Schritte an⸗ 
zudeuten, benutzte man ein dreiteiliges 
Zeichen, das aus einem Punkt, einer Linie 
und einem ſeitlichen Dreieck beſtand (. D). 
Der Punkt bedeutete dann den Ausgangs⸗ 
punkt, die Linie die Länge und Richtung 
des Schrittes, während das ſeitliche Dreieck 
die Schlußſtellung des Fußes zeigte. Der 
einfache Gang, drei Schritte vor oder zu⸗ 
rück, ſtellt ſich dann wie Figur 7 und 8 
dar. Die geſchweiften Linien bei Figur 9 
zeigen, daß die Füße beim Rückwärts⸗ 
ſchreiten ſeitlich geſchwungen werden müſſen. 
Durch Strichelchen und Häkchen an der 
Schrittlinie deutet man die während dieſes 
Schrittes auszuführenden Bewegungen an. 
Ein ſchräges Strichelchen iſt das Beugen 
des Kniees im Schritt (Fig. 10), ein ge⸗ 
rades das Strecken (Fig. 11), zwei gerade 
das Hüpfen (Fig. 12), drei gerade ein 
Luftſprung (Fig. 13); ein Haken bedeutet 
Niederfallen (Fig. 14), ein Doppelhaken 
das Gleiten (Fig. 14 a), ein Querſtrich das 
Heben des Fußes (Fig. 15). Sollten erſt 
die Hacken auftreten und dann die Fuß⸗ 
ſpitze, ſo ſetzte man einen Punkt hinter das 
ſeitwärts gerichtete Dreieck der Fußſtellung 
(Fig. 16), im andern Falle bei Auftreten 
mit der Fußſpitze davor (Fig. 17). Die 
Wendungen des Körpers deutet ein an die 
Schrittlinie angefügter Kreis, eine teilweiſe 
Wendung ein Ausſchnitt dieſes Kreiſes an 
(Fig. 18—21 der Abb. 125). 

Durch Aneinanderreihen ſolcher Figuren 
konnte man nun die ganze Entwickelung 
eines Tanzes darſtellen. Das ſogenannte 8, 
die zweite Figur des Menuetts in Kellom 
Tomlincons 1735 erſchienenen Buche: „The 
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Art of Dancing“ (Abb. 126) kann eine 
Vorſtellung davon geben. Aus dieſer Ab⸗ 
bildung wird man ſchon erkennen, daß, 
was ſich verhältnismäßig ſo einfach an⸗ 
hört, nicht nur ein gewiſſes Studium des 
betreffenden Syſtems, ſondern auch eine 
genaue, auf anderem Wege zu ermittelnde 
Kenntnis aller bei den betreffenden Tänzen 
üblichen Schritte und Bewegungen erfordert, 
um nach ſolch einem Bilde einen Tanz 
ausführen zu können. Deshalb war die 
praktiſche Verwendung dieſer älteren Orcheſo⸗ 
graphie wohl niemals eine große, wie eine 
kleine Anekdote zeigt, die Noverre in ſeinen 
„Lettres“ erzählt. Noverre war als junger 
Mann Schüler des berühmten Marcel, der 
ihm aus Freude über ſeine großen Fort⸗ 
ſchritte das Rondeau: „de l'amour, nous 
suivons les lois“ beibringen wollte, mit 
dem er ſelber immer den höchſten Bei⸗ 
fall errungen hatte und das er als ſeine 
Spezialität eiferſüchtig wahrte. Marcel 
aber war ſehr von der Gicht geplagt und 
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Abb. 126. Das S des Menuetts nad Beauchamps' 
Darſtellungsweiſe. 
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fonnte feinem Schüler beim beiten Willen 
den Tanz nicht vormaden. Darauf forderte 
ihn Noverre auf, ihm die Schritte mit den 
Fingern zu zeigen. Marcel wollte es gar 
nicht glauben, daß danach eine Ausführung 
möglich ſei; aber Noverre belehrte ihn eines 
Beſſeren. — Wir können uns denken, daß, 
wenn die Choreographie mehr als eine 
Buchwiſſenſchaft geweſen wäre, Marcel ein- 
fach mit ihrer Hilfe ſeinem ausgezeichneten 
Schüler den Tanz veranſchaulicht haben 
würde. Andererſeits vermochte er ja, mit 
den Fingern ungefähr dasſelbe vorzumachen, 
wie mit den ſchriftlichen Zeichen und auper- 
dem durch die mündliche Erläuterung die 
Zeichnung zu beleben. Natürlich gehörte 
dann ſchon die vollſtändige Beherrſchung der 
Technik dazu. Es kann einem nur geſagt 
bezw. gezeichnet werden, was getan werden 
ſoll, nicht aber das Wie der Ausführung. 

Über dieſen Stand ſind wir bis heute 
trotz aller Bemühungen nicht hinaus ge⸗ 
kommen. Der berühmte Charles Blaſis 
erfand allerdings ein anderes Syſtem, das 
im Grunde auch näher liegt, indem er die 
Haltung des Körpers, der Arme und die 
Stellung der Füße durch Geſtalt⸗Um⸗ 
riſſe veranſchaulichte. Es iſt aber klar, 
daß nur eine ununterbrochene Folge von 
ſolchen Umriſſen eine Vorſtellung der Ge⸗ 
ſamterſcheinung geben kann, wobei dann 
noch die eigentlichen Figuren des Tanzes, 
alſo die Linie, die er auf dem Boden be⸗ 
ſchreibt, unklar bleibt. Der berühmte 
Ballettmeiſter der Pariſer Oper Arthur 
Saint Léon ſcheint den Gedanken, die 
Choreographie als Unterrichtsmittel zu ver⸗ 
werten, ganz aufgegeben zu haben. Sein 
hervorragendes Werk: „La Sténochorégraphie 
ou l'art d'écrire promptement la danse“, das 
1852 erſchienen iſt, will nur durch ſteno⸗ 
graphiſche Zeichen den Tanzkundigen eine 
Vorſtellung der Tänze vermitteln. Was 
der Franzoſe ſo aufgegeben hat, haben 
einige deutſche Tanzmeiſter verſucht. Be⸗ 
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Abb. 128. 


Neuere choreographiſche Syſteme. — Bernh. Klemm. 


ſondere Erwähnung verdient Bernhard 
Klemms „Katechismus der Tanzkunſt“ 
(1855) wegen der logiſchen Gliederung 
des ganzen Stoffes. Am weiteſten ge⸗ 
kommen iſt Friedrich Albert Zorn, der 
1887 eine ausführliche „Grammatik der 
Tanzkunſt“ veröffentlichte. Leider läßt 
ſein Buch eine grundſätzliche Darſtellung 
ſeines Syſtems vermiſſen, und man muß 
ſich ſeine Prinzipien ſelber zuſammenſuchen. 
Als wichtigſtes derſelben erſcheint mir die 
völlige Trennung der Tanzfigur von allen 
Tanzſchritten und Bewegungen des Körpers. 
Für dieſe hat er das Syſtem von Blaſis 
aufgenommen und vereinfacht. Durch dünne 
Linien gibt er gewiſſermaßen eine Skelett⸗ 
ſkizze. Der Kopf erſcheint dabei als kleiner 
Kreis, bei dem der ſchärfere Druck auf der 
Linie die Richtung des Geſichts angibt. 
Der Körper iſt eine gerade Linie, von der 
die beiden Arme und Beine, an denen die 
Füße noch beſonders bezeichnet find, ab. 
gehen. Danach ſieht z. B. die Pirouette 
folgendermaßen aus: 
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Abb. 127. Pirouette in Zorns Darſtellung. 


Ganz davon unabhängig iſt die Dar⸗ 
ſtellung der Tanzfiguren. Zorn geht von 
dem richtigen Grundſatze aus, in der Ge⸗ 
ſamtheit der Figuren das architektoniſche 
Gerüſt des Tanzes zu ſehen, und er be⸗ 
trachtet dieſes wie eine Gartenanlage oder 
einen Bauplan aus der Vogelſchau. Man 
gewahrt auf dieſer vom Kopf nur die obere, 
mit Haaren bedeckte Hälfte und die Naſen⸗ 
ſpitze; von den Armen ſieht man nur die 
Schultern und horizontale Vor⸗, Rüd- und 
Seitenbewegungen. Die Bewegungen der 
Füße dagegen verſchwinden faſt ganz. Die 
vereinfachte, ſtiliſierte Darſtellung ergibt 
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Finale einer Quadrille in choreographiſcher Darſtellung. 


Nach: F. A. Zorn, „Atlas zur Grammatik der Tanzkunſt“, Verlag von J. J. Weber in Leipzig. (Zu Seite 111.) 
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dann für den Kopf eine nach einer 
Seite hin zugeſpitzte Ellipſe. Die 
Spitze bedeutet, ohne jegliche An⸗ 
ſpielung, die Naſe und gibt auf der 
Figurendarſtellung die Richtung des 
Geſichts. Die Mittellinie der Arm⸗ 


knochen veranſchaulichte die Haltung 


der Arme. Die Unterſcheidung zwiſchen 
Herr und Dame erreicht Zorn ſehr ein⸗ 
fach dadurch, daß er die Zeichnung für 
den Herrn ausfüllt, während er bei der 
Dame nur die Umrißlinie gibt. Um den 
Weg zu bezeichnen, den die einzelnen 
Tänzer zu gehen haben, wählt er nach 
altem Brauch für die Herren die ge⸗ 
zogene, für die Damen die punktierte 
Linie. Den Ausgangsplatz der Bahnen 
gibt das Perſonenzeichen, den Schluß 
des Ganges eine Pfeilſpitze beziehungs⸗ 
weiſe, wenn es nötig erſcheint, das 
Poſitionszeichen. Wie man auf Ab⸗ 
bildung 128 erſieht, ſind die Figuren 
des Finales einer Quadrille zu vier 
Paaren nach dieſem Syſtem leicht er⸗ 
kenntlich. Allerdings iſt für jeden Tanz 
eine doppelte Darſtellung, einerſeits 
der Figur, andererſeits der dabei aus⸗ 
zuführenden Bewegungen von nöten. 

So gern zuzugeben iſt, daß das 
Zornſche Syſtem gegen die früheren 
einen Fortſchritt bedeutet, ſo iſt doch 
auch ſein praktiſcher Wert für den 
Unterricht nur ſehr gering, weil auch 
bei ihm die Zeichen nur für den 
Kenner Leben gewinnen. Und auch 
wenn es gelingen würde, eine Schrift 
zu erfinden, durch die die Figuren 
und Pas gleichzeitig dargeſtellt würden, 
wäre nicht viel gewonnen. Es zeigt 
ein völliges Verkennen der tatſäch⸗ 
lichen Verhältniſſe, wenn man die 
Tanzſchrift mit der Noten⸗ oder Buch⸗ 
ſtabenſchrift in Vergleich ſtellt; denn 
Noten und Buchſtaben ſind Zeichen für 
Begriffe, die ein für allemal feſtſtehen. 
Das Tanzzeichen dagegen iſt nur die 
Angabe, daß eine Handlung auszu⸗ 
führen iſt. Die Art dieſer Ausführung 
aber iſt unmöglich aus einem Buch zu 
erkennen. Der Lehrer, das lebendige 
Beiſpiel, iſt beim Tanz unentbehrlich. 

Ich glaube aber, daß die Ent⸗ 
wickelung der Tanzſchreibkunſt als ab⸗ 
geſchloſſen betrachtet werden kann, da 
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Abb. 129. 


Teilſtücke einer kinematographiſchen Aufnahme 
eines ſpaniſchen Tanzes. 


Aufgenommen von der Meßter Projektion, Berlin. 
Gu Seite 112.) 
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wir heute im Kinematographen ein viel 
zuverläſſigeres und beſſeres Mittel haben, 
einen einmal ausgeführten Tanz beliebig 
oft zu veranſchaulichen. Solche finemato- 
graphiſchen Aufnahmen werden der Zukunft 
ein viel deutlicheres Bild vom Tanz und 
dem Ballett der Gegenwart überliefern 
können, als es alle Tanzſchriftenſyſteme 
und die ausführlichſten Beſchreibungen je⸗ 
mals zu ſtande bringen konnten (Abb. 129). 

Ja, auch das beſchreibende Wort iſt 
nur ein ſehr wenig ausreichender Notbehelf, 
wenn nicht das veranſchaulichende Beiſpiel 
hinzukommt. Deshalb müſſen wir bei der 
nun folgenden Behandlung unſeres heutigen 
Geſellſchaftstanzes von vornherein darauf 
verzichten, durch die hier gebotene Beſchrei⸗ 
bung unterrichten zu wollen. Sie möge 
mehr als Überſicht und Hinweis auf das 
zu Erreichende betrachtet werden. 


* * 
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Unſere Geſellſchaftstänze zerfallen in 
Figuren⸗ und Rundtänze. Die letzteren 
ſind heute die beliebteren, nicht weil ſie 
künſtleriſch wertvoller, ſondern weil ſie 
erſtens leichter ſind und überdies die Her⸗ 
ſtellung eines näheren, man möchte ſagen 
perſönlichen Verhältniſſes zwiſchen den 
Tanzenden begünſtigen. Das iſt wohl der 
innere Grund, weshalb gerade die Rund⸗ 
tänze immer die beſondere Gegnerſchaft aller 
Sittenrichter ſich zugezogen haben. Schon 
der alte Hartmann Creidius gefällt ſich in 
einer kräftigen Schimpfrede auf die „laſter⸗ 
haften irregulären Tänze, bei denen Knechte 
und Mägde, Junggeſellen und Jungfrauen, 
Männer und Weiber nicht anders, als das 
dumme Hornvieh in⸗ und durcheinander 
laufen“. Iſt dieſer Zorn mehr moraliſcher, 
als äſthetiſcher Natur, ſo ward doch auch 
die gründlichſte Gelehrſamkeit und äſthetiſche 
Weisheit oft genug aufgeboten, um zu be⸗ 
weiſen, daß dieſe Tänze nicht nur etwas 
„Sündliches“, ſondern auch durchaus „Vi⸗ 
laines“, ja geradezu „Beſtiales“ ſeien. 

Nach Beliebtheit und Verläſtertwerden 
an der Spitze ſteht der Walzer, der ſich 
durch den weitaus größten Teil des neun- 
zehnten Jahrhunderts einer Zuneigung und 
Verbreitung erfreut hat, wie kein anderer 
Tanz. Und das, trotzdem er bei den eigent— 
lichen Tanzlehrern nie recht beliebt war. 


Kinematograph. 


— Der Walzer. 


Auch ſie haben ſogar das Schicklichkeits⸗ 
gefühl gegen ihn aufgeboten, zumal gegen 
die dabei übliche Haltung der Tanzenden. 
Zorn ſagt z. B. im § 768 ſeiner „Tanz⸗ 
Grammatik“: „Will man konſequent, d. h. 
folgerichtig urteilen, ſo iſt jede Walzer⸗ 
haltung unſchicklich, nur die Mode, dieſer 
unerbittliche, unbegreifliche Despot, kann 
unſer Urteil, unſern Geſchmack mitunter 
auf ganz unerklärliche Weiſe irre leiten. In 
keiner anſtändigen Geſellſchaft wird man 
dulden, daß ein Herr die neben ihm ſitzende 
Dame um die Taille faſſe und an ſich 
drücke, aber kaum ertönen die erſten Akkorde 
eines Rundtanzes, ſo ſtößt ſich kein Menſch 
mehr daran, bis der letzte Ton verhallt, 
nach welchem ſolche Freiheit wieder ſtreng 
verpönt iſt.“ — „Wo iſt hier die Lo⸗ 
gik?!!!“, fragt Herr Zorn mit ſchmerzlicher 
Entrüſtung. Er hat ja ſo recht, logiſch 
iſt das nicht. Aber was hat ſchließlich 
die Logik beim Tanze zu tun? Iſt dem 
würdigen alten Herrn nie der Gedanke ge⸗ 
kommen, daß für uns ein Hauptreiz des 
Tanzes gerade in dieſem Mangel an Logik 
liegt? Er hätte die Dichter fragen müſſen, 
die tauſendmal das Wiegen und Sich⸗an⸗ 
einanderſchmiegen im Tanze gefeiert haben. 
Denn, wie ſchon der alte luſtige Wilhelm 
Müller ſagt: „Die Füße mit den Herzen 
heben ſich in gleichem Takte.“ — 
Warum gerade die deutſchen Tanzmeiſter 
ſo gegen den Walzer — der übrigens in 
manchen Hofgeſellſchaften noch heute verpönt 
iſt — ſind, iſt nicht recht verſtändlich. Denn 
der Walzer iſt ein urdeutſcher National⸗ 
tanz, und wir ſollten uns eigentlich freuen, 
daß nach der langen Alleinherrſchaft, die 
die franzöſiſchen Tänze in der Geſellſchaft aus⸗ 
übten, nun auch ein deutſcher an die Reihe 
kam. Man kann im Walzer auch in muſika⸗ 
liſcher Hinſicht die Grundlage aller älteren 
deutſchen Tänze, auch die der früher ſo be⸗ 
liebten Allemande erkennen. Der Länderer 
oder Landler, der Zweitritt, der Schwäbiſche 
und Steiriſche ſind im Grunde nur ver⸗ 
ſchiedene Namen für einen in allem Weſent⸗ 
lichen übereinſtimmenden Tanz. „Walzer“ 
iſt eigentlich nur ein neuer Name für den 
alten „Langaus“, der ſeinen Namen davon 
hatte, daß man bei ihm einen möglichſt 
großen Raum mit möglichſt wenigen Um⸗ 
drehungen zu durchtanzen ſuchte. Der große 
Erfolg, den die Oper „Una cosa rara“ von 
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Walzervarianten. — Die Polka. 


Vincenz Martin y Soler (1787) in Wien 
hatte, verhalf auch dem Walzer, der in 
dieſer Oper zum erſtenmal auf die Bühne 
kam, zu allgemeiner Verbreitung in der 
guten Geſellſchaft. Die weitere Entwickelung 
beruhte dann mehr auf der Ausgeſtaltung 
der Muſik, der ſich der Tanz zu folgen 
bemühte. 

Im Grunde bedeutet „walzen“ ja nur 
ein Umdrehen mit Fortrücken vom Platz, 
und ſo kann man ſchließlich jeden Rund⸗ 
tanz Walzer nennen, wobei dann eine hinzu⸗ 
kommende Bezeichnung die nähere Art feſt⸗ 
legt. So ſpricht man von Galopp⸗, Polka, 
Mazurka⸗Walzer und verſteht darunter, daß 
man zu den Schritten der erſtgenannten 
Tänze walzt, d. h. ſich umdreht. Unter 
Walzer kurzweg verſteht man aber immer 
den uralten deutſchen Tanz, der auf ein 
3/," oder / Zeitmaß mit Betonung des 
erſten Taktteils ausgeführt wird. Ehemals 
tanzte man nur den Dreiſchrittwalzer 
und zwar in ziemlich langſamem Tempo, 
wobei man es darauf anlegte, die Runden 


auf möglichſt engem Raume auszuführen. H 


„Auf einem Teller tanzen“ zu können, galt 
damals als überſchwenglicher Lobſpruch. 
Inzwiſchen hat das Walzertempo ſich immer 
geſteigert. Wenn man die Schnelligkeit 
nach Mälzls Metronom ausdrückt, ſo er⸗ 
hält man für den alten Dreiſchrittwalzer 
d. = 56, was 168 Tanzſchritten in der 
Minute gleichkommt. Der ältere Strauß 
ließ immer nach d. — 72 tanzen, aljo 
216 Schritte in der Minute. Heute wird 
das Tempo oft genug bis zu J. = 100 
getrieben. Früh ſchon hat ſich neben dem 
Dreiſchritt⸗ der Zweiſchrittwalzer durd- 
geſetzt, der überall dort, wo die Melodie⸗ 
führung der Muſik eine durchbrochene iſt, 
fid faſt natürlich einſtellt. Selbſtverſtänd⸗ 
lich muß dann das Tempo ſchneller ge- 
nommen werden. Im Grunde iſt dieſer 
Zwiſchenwalzer nur ein Anpaſſen des Ga- 
loppſchrittes an den Walzerrhythmus, wäh- 
rend beim Galoppwalzer umgekehrt die 
Walzerbewegung dem Galopprhythmus an⸗ 
gepaßt wird. 

Während beim gewöhnlichen Walzer 
durch 23 (bezw. 22) Schritte die ganze 
Umdrehung ausgeführt wird und dieſe Um⸗ 
drehungen ſich auf einer großen Kreisfigur 

Storck, Der Tanz. 
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bewegen, kann man verſchiedene Abarten 
durch Anderungen dieſer Figur oder auch 
durch ein Ausdehnen der Umdrehung auf 
eine größere Zahl von Takten bezw. Schritten 
erhalten. Hierher gehören der Gleitwalzer, 
der auf 343 Schritte geregelt tft und 
aus einem Vorwärts⸗ und Zurückgleiten 
mit abwechſelndem Drehen nach links oder 
rechts beſteht, der Gavottewalzer, deſſen 
Umdrehung ſich über vier Takte erſtreckt, 
der Capricewalzer, der ſeinen Namen vom 
vielfachen Wechſel der Schritte hat. Dieſe 
Tänze ſind in Amerika entſtanden, wo das 
Tanzen überhaupt jetzt allgemeiner und ſchul⸗ 
mäßiger erlernt wird, als bei uns. — Der 
alte gemütliche Ländler iſt in der böhmiſchen 
Redowa wieder in den Tanzſaal gekommen, 
wie ja der Ländler ſchon früher in gewiſſen 
Gegenden „böhmiſcher“ Walzer genannt 
worden war. Auch die Muſik trägt durch⸗ 
aus keinen tſchechiſchen Charakter, ſondern 
verrät in ihren Jodlerphraſen, ihren naiv 
gemütlichen, halb fröhlichen, halb ſentimen⸗ 
talen Weiſen die Alpenländer als ihre 
eimat. 

Ein echt böhmiſcher Tanz iſt dagegen 
die Polka. Als dieſer Tanz anfangs der 
vierziger Jahre in den Pariſer Salons auf- 
kam, rief er einen wahren Entzückungstaumel 
hervor. Man trug die Haare à la polka, 
aß Kuchen à la polka, die Kleider wurden 
à la polka gemacht, kurzum, ein Tanz erfuhr 
einmal die Huldigungen, die man ſonſt 
höchſtens einer ſchönen Tänzerin ſpendete. 
Dabei iſt dieſer Tanz, der nun das Ent- 
zücken der großſtädtiſchen Jugend bildete, 
von einer einfachen Bauernmagd erfunden 
worden. Anna Slezak hieß ſie und diente 
in Elbekoſtelitz in Böhmen bei einem Bauern. 
Um das Jahr 1830 hatte ſie eines Sonn⸗ 
tagsnachmittags einen neuen Tanz ſingend 
ausgeführt. Der anweſende Lehrer Joſef 
Neruda hatte die Weiſe zu Papier gebracht. 
Der Tanz gefiel, blieb aber am Orte, bis 
er etwa fünf Jahre ſpäter nach Prag kam, 
wo er wegen des in ihm vorherrſchenden 
Halbſchrittes nach dem böhmiſchen Worte 
pülka = Hälfte ſeinen Namen erhielt. Vier 
Jahre ſpäter kam er durch eine Prager 
Scharfſchützenmuſik nach Wien, und 1840 
tanzte ihn der Prager Tanzlehrer Raab 
auf dem Odeontheater in Paris. Vielleicht 
war es auch hier mehr der pikante Rhyth⸗ 
mus der Muſik, die der Polka zu einem 
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Abb. 131. Quadrille. Nach Dujardin. 
(Zu Seite 118.) 


ſo großen Erfolge verhalf. Denn im Grunde 
war dieſer Tanz nichts Neues. Der Ekoſ⸗ 
ſaiſenwalzer und der Schottiſch, die ſchon 
lange vorher bekannt waren, zeigen eigent⸗ 
lich dieſelben Schritte und Figuren. Das 
iſt überhaupt eine eigentümliche Erſcheinung, 
daß Tänze, nachdem ſie längere Zeit aus 
den Salons verſchwunden waren, unter 
anderen Namen mit ganz geringfügigen 
Anderungen wieder dahin zurückkommen. 
Schon am Ende des achtzehnten Jahr⸗ 
hunderts war die Hopsanglaiſe, auch 
der Springer genannt, beliebt geweſen. In 
den fünfziger Jahren des letzten Jahr⸗ 
hunderts kam ſie dann plötzlich wieder als 
„Rheiniſche Polka“ oder „Rheinländer“ 
auf. Nur eine Variante iſt die häufig 
fälſchlich als „engliſche“ bezeichnete polka 
tremblante. Auch ſie iſt in Wirklichkeit ein 
böhmiſcher Tanz und unterſcheidet ſich von 
der gewöhnlichen Polka nur durch die ge⸗ 
ſteigerte Bewegung der Schritte und die 
größere Mannigfaltigkeit der Bewegung. 

Der einfachſte Rundtanz iſt der Galopp, 
der bald aus einem Seitwärtstanzen mit 
einfachen Jagdſchritten (galopade) oder auch 
walzerartigen Umdrehungen mit wechſel⸗ 
ſeitigen Jagdſchritten beſteht. Das Zwei⸗ 
vierteltempo iſt dabei ein ſehr raſches, und 
es iſt eigentlich auffällig, daß auch dieſer 
Tanz ſich aus dem als langſam verſchrienen 
Deutſchland über die romaniſchen Länder 
verbreitet hat, während wir dieſen mehr 
die gemeſſenen Figurentänze zu danken 
haben. 


Polkaarten. — Maſurka. 


Zu den Tänzen, die auf der Wande⸗ 
rung von ihrer volkstümlichen Heimat über 
die Bühne in den Tanzſaal ihre nationale 
Eigenart faſt ganz eingebüßt haben, gehört 
die Maſurka. In Polen ein heißblü⸗ 
tiger, durch zahlreiche kunſtvolle Figuren 
ausgezeichneter Tanz, der überdies der 
perſönlichen Erfindung des Einzelnen rei- 
chen Spielraum läßt, iſt er im Tanzſaal 
zu einem mehr graziöſen und anmutigen 
Rundtanz geworden und wird meiſt als 
Polka⸗Maſurka in einer Verbindung von 
Polfa- und Maſurka⸗ Schritten getanzt. 
Allerdings läßt ſich auch dieſer einfacheren 
Form durch den Wechſel in der Haltung 
und kleine Veränderungen in den Figuren 
der Schritte eine unterhaltſame Abwechs⸗ 
lung abgewinnen. 

Trotz der fremdländiſchen Herkunft 
mehrerer der heute üblichen Rundtänze, 
entſprechen dieſe doch am meiſten der 
deutſchen Auffaſſung vom Tanze. Für 
die im allgemeinen ruhige Bewegungsart 
des Deutſchen bedeutet gerade das geſtei⸗ 
gerte Tempo ein Wohlempfinden körper⸗ 
licher Kraftentfaltung. Andererſeits ent⸗ 
ſprechen ſeiner lyriſchen Natur, die ſo leicht 
einen Stich in ſentimentale Schwärmerei 
bekommt, jene Tänze, die die Liebesſtimmung 
begünſtigen, beſſer, als ſolche, die mehr ein 
geſellſchaftliches Spiel, ein Spielen auch, 
ja ein Kokettieren mit Empfindungen ſind, 
denen ſich der Deutſche immer nur mit 
Herzensanteilnahme hinzugeben vermag. 
Steht natürlich auch bei uns ber Gefell- 
ſchaftsball unter ſtrengen Regeln, die die 
Dame verpflichten (leider!), die Tanzauf⸗ 
forderung jedes ihr vorgeſtellten Tänzers 


Abb. 132. Quadrille. Nach Dujardin. 
(Zu Seite 118.) 


Deutſche und romanische Auffaſſung des Tanzes. 


anzunehmen, andererſeits dem Herrn unter⸗ 
ſagen, zu lang und zu oft mit derſelben 
Dame zu tanzen —, ſo heißt doch bei uns 
Sich⸗am⸗Tanz⸗ vergnügen, nach Herzens- 
luft und Herzens wunſch tanzen. Die 
Begünſtigung wechſelſeitiger Neigungen, 
auch nur des Sich⸗ausſprechen⸗könnens iſt 
der vielleicht uneingeſtandene, aber doch 
allgemein gefühlte, innerſte Reiz des Tanzes. 
Dieſem Empfinden kommen dann die Rund⸗ 
tänze mit ihrer nahen, eine intime Aus⸗ 
ſprache begünſtigenden körperlichen Berüh⸗ 
rung der Tanzenden entgegen. 

Der in feinem ganzen Gehaben Teb- 
haftere und beweglichere Romane da⸗ 
gegen findet weniger in der Lebhaftigkeit 
der Bewegung eine Steigerung des Ge⸗ 
wohnten, als in der kunſtvollen Ausführung 
derſelben. Nach der ganzen Art des Ver⸗ 
kehrs der beiden Geſchlechter in romaniſchen 
Ländern verlangt man auch geſellſchaftlich 
nicht ein intimes Bekanntwerden der jungen 
Leute — deſſen bedarf es ja zum Heiraten 
nicht. Dafür ſpielt und kokettiert man 
um ſo lieber und leichter mit Empfin⸗ 
dungen, die bei uns kaum eine andere, als 
ernſte Stimmung und Auffaſſung zulaſſen. 
Bezeichnend, wenn auch nicht aus dem Ge⸗ 
ſellſchaftsleben entnommen, iſt der Umſtand, 
daß man z. B. in Spanien aus der Rück⸗ 
haltloſigkeit, mit der die Tänzerin die 
raſendſte Leidenſchaft öffentlich darſtellt, 
keineswegs einen Schluß auf ihr ſittliches 
Verhalten im privaten Leben ziehen darf. 

So entſpricht dem franzöſiſchen Ge⸗ 
ſelligkeitsgefühl am beſten die vis-à-vis- 


Abb. 133. Quadrille. Nach Dujardin. 
(Zu Seite 118.) 
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Abb. 134. Quadrille. Nach Dujardin. 
(Zu Seite 118.) 
Stellung mehrerer Tänzerpaare im 


Figurentanz, der zum galanten Ausdruck 
geſellſchaftlicher Freuden und Empfindungen 
reichlich Gelegenheit gibt, ein perſönliches 
Sich⸗nahe⸗ kommen der Tänzer aber faſt 
völlig ausſchließt. Die ganze Art, wie 
Frankreich in den früheren Jahrhunderten 
den Tanz ausbildete, wie es die von außer⸗ 
halb übernommenen Tänze umgeſtaltete, 
zeigt dieſe Auffaſſung. In unſerer Zeit 
hat nun auch Frankreich ſich den Rund⸗ 
tänzen nicht verſchloſſen. Aber ſie ſind 
doch dort nicht zu einer ſolchen Vorherr⸗ 
ſchaft gelangt, wie bei uns. Die Pflege der 
Quadrille⸗ und Contretänze iſt eine viel 
ausgiebigere, als bei uns, und es iſt be⸗ 
zeichnend, daß dieſe Tänze im Gegenſatz 
zu den Rundtänzen immer wieder von 
Frankreich ihren Ausgangspunkt genommen 
haben; wie ja auch aus den franzöſiſchen 
Geſellſchafts vergnügungen die Aufführung 
eines Menuetts und anderer älterer Tänze 
nie ganz geſchwunden iſt. 

Der einfachſte aller Figurentänze iſt die 
Polonaiſe (Abb. 130), die man eigent⸗ 
lich kaum als Tanz bezeichnen kann, da ſie 
nur ein rhythmiſches Schreiten iſt, wobei 
alle Paare dem Führenden folgen. Vom 
Marſch unterſcheidet ſich die Polonaiſe nur 
dadurch, daß fie im Dreivierteltakt ge- 
ſchrieben iſt, daß alſo der rechte Fuß mit 
dem linken in der Betonung des Rhythmus 
abwechſelt. Man kann natürlich dieſen 
Rundgang, der die beliebte Ouvertüre aller 
Bälle war und zum Teil noch iſt, in allerlei 
Figuren ausführen, indem das führende 
Paar auf geometriſch abgezirkelten oder von 
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Die Polonaiſe. — Der Cotillon. 
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geſchlechts Genüge tut, als der Gotillon." 


Schnecke, Muſchel, Fächer, kunſt werden nichts Neues erfinden, was 
Stern gehören zu den regelmäßig wieder- | fo vielfachen Bedürfniſſen des Menſchen— 


kehrenden Veranſtaltungen. 
In choreographiſcher Hinſicht nicht viel Heute empfindet ihn wohl jeder als etwas 


Phantaſie und Laune eingegebenen Linien Freytags Wort: „Wiſſenſchaft und Staats- 


einherſchreitet. 
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Abb. 135. Figur aus der „Quadrille costumée*, 


(Zu Seite 118.) 


ausgeführt am Hofe des Königs von Bayern am 3. Februar 1835. 


Denn der in ihnen zum Ausdruck 


nicht. 
Wie hoch fie früher ging, zeigt Guſtav gekommene Grundſatz, der Laune des Bu- 


höher ſteht der Cotillon, der, in den fraubaſenhaft und altmodiſch. Aber ſo gut 
In den letzten Jahren hat er von ſchaft bei vorgerückter Stunde ihren Erfolg 


zwanziger Jahren des neunzehnten Jahr- es immer noch Stunden gibt, wo die 
hunderts entſtanden, ſich lange Zeit der älteſten Pfänderſpiele wieder hervorgeholt 


höchſten Beliebtheit erfreut und faſt ſtets werden, ſo verfehlen auch die mannigfal— 
den Abſchluß der Tanzfeſtlichkeiten gebildet tigen Cotillontouren in animierter Geſell— 


dieſer Beliebtheit immer mehr eingebüßt. 
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Cotillontouren. 


falls oder dem nur leicht verſchleiert kund— 
gegebenen Wunſche der Damen das Zu— 
ſammenführen der Paare zu überlaſſen, 
birgt einen unleugbaren Reiz in ſich. Die 
Zahl der Cotillontouren ift kaum über- 
ſehbar. Dem Humor und der Erfindungs— 
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vier Ecken des Taſchentuches der Dame 
unter vier Herren den Tänzer beſtimmt; 
wenn durch die Könige und Damen des 
Kartenſpiels die Paare zuſammengeführt 
werden; wenn gleichartige Fähnchen Herren 
und Damen zu Paaren einen; oder wenn 


Illuſtration aus dem „Hoffeſt zu Ferrara” 


am 28. Februar 1843 am Hoſe König Friedrich Wilhelms IV. im Königl. Schloß zu Berlin aufgeführt. 
Alcina und Begleiterin im zweiten Zuge der Zauberer und Feen. (Zu Seite 118.) li 


gabe des anführenden Paares bleibt es 
überlaſſen, durch welche Spiele zu den ver— 
ſchiedenen Rundtänzen, die gewiſſermaßen 
den Kehrreim abgeben, übergeleitet wird. 

Einige der beliebteſten Touren ſollen 
wenigſtens kurz aufgeführt werden. Der 
Zufall iſt Herrſcher, wenn nach Blumen— 


aus dem Berg von zarten Damentaſchen— 
tüchelchen man gewiſſermaßen ein Los zieht, 
das für manchen ein Lebenslos in ſich ge— 
borgen haben mag. Zufall iſt ſchließlich 
auch noch die Tour, die den Namen „die 
geheimnisvolle Hand“ führt, bei der ſechs 
Damen in ein Nebenzimmer gehen und 


oder Tiernamen die Tänzerinnen gewählt durch die nur wenig geöffnete Türe ihre 


werden; wenn der Knoten in einer der Hand herausſtrecken. 


Die Herren haben 


118 Cotillonfiguren 
dann die Wahl zwiſchen dem zarten Sam⸗ 
metpfötchen oder der feingeſchwungenen, 
ariſtokratiſch ſchlanken Hand. Immerhin 
wird dem Zufall da oft genug ein Schnipp⸗ 
chen geſchlagen werden, und der geübte 
Blick weiß die richtige Hand wohl heraus 
zu finden. 

Bezeichnenderweiſe iſt die Hauptrolle in 
jenen Touren, bei denen es darauf ankommt, 
mit ſchlau verſtellter Berechnung den Schein 
der Zufälligkeit zu erhalten, den Damen 
zugeteilt. So wenn es gilt, auf ein be⸗ 
ſtimmtes Zeichen einen der im Kreiſe 
ſich herumdrehenden Herren zum Tänzer zu 
wählen, wenn es gar heißt, durch das Auf⸗ 
ſetzen eines Hutes den Erkorenen zu kenn⸗ 
zeichnen, oder wenn beim „beweglichen Kiſſen“ 
man im richtigen Augenblick nicht ſchnell 
genug ſein darf, ſo daß der Richtige bei 
der knieenden Huldigung wenigſtens eine 
weiche Unterlage erhält. Deutlicher wird 
die „Damenwahl“ bei der „Spiegeltour“, 
wo die auf einem Stuhle ſitzende Dame 
aus dem vorgehaltenen Spiegel einen der 
hinter ſie tretenden Herren wählen muß, 
und hart ans Geſchmackloſe ſtreift es, wenn 
die Herren ein Hindernisrennen nach der 
am Ziel als Preis prangenden Dame 
veranſtalten. Und auch die bekannte Ver⸗ 
teilung von Geſchenken, bei denen bis⸗ 
weilen 9tadjt- und Schlafmützen eine lächer⸗ 
liche Rolle ſpielen, kann nur in der 
vorgerückten Stunde eine Verteidigung fin⸗ 
den. Immerhin erkennt man ſchon aus 
dieſer kurzen Aufzählung, die ſich noch 
weit verlängern ließe, daß vor allem im 
Kreiſe engerer Bekannter der Cotillon — 
an deſſen Stelle vielfach einfache Blumen⸗ 
und Schleifentouren getreten ſind — auch 
heute noch wohl ein Plätzchen verdient. 

Streng genommen können weder Polo- 
naiſe, noch Cotillon als Figurentänze be— 
zeichnet werden. 
Tanzſaal eigentlich nur durch die Qua- 
drillen (Abb. 131—136) vertreten. Wie 
ſchon der Name ſagt, handelt es ſich hier um 
einen Tanz, der von je vier Paaren aus— 
geführt wird. Die bekannteſte dieſer Qua- 
drillen ift die Quadrille françaiſe, allgemein 
nur als Contretanz bezeichnet. Es 
wird ſchon in der Choreographie Feuillets, 
die 1700 erſchien, von ſolchen Contretänzen 
geſprochen. Doch iſt damit nicht unſer heu— 
tiger Tanz gemeint. Und auch im Laufe 


Dieſe ſind im heutigen 


— Quadrillen. 


des nächſten Jahrhunderts tritt ein Zwie⸗ 
ſpalt in der Bedeutung dieſer Bezeichnung 
hervor. Das franzöſiſche Wort iſt ja ſehr 
leicht zu überſetzen als „Gegenübertanz“. 
Wirklich war dieſer ältere Contretanz auch 
nichts anderes, als ein ziemlich fröhliches, 
von zwei einander gegenüberſtehenden 
Paaren ausgeführtes pas de deux. Ent⸗ 
ſpricht bei dieſer älteren Form die Bezeich⸗ 
nung durchaus dem Inhalt des Tanzes, ſo 
trifft das für den heutigen Tanz nur in 
geringerem Maße zu. Und das iſt leicht 
erklärlich, denn der heutige Contretanz hat 
ſeine eigentliche Heimat in England und 
heißt Country-dance, alſo wörtlich „länd⸗ 
licher Tanz“. Er fol um 1710 durch 
einen engliſchen Tanzmeiſter in Frankreich 
eingeführt worden ſein. Die Abneigung 
des Franzoſen gegen fremde Bezeichnungen 
iſt bekannt, und ſo wählte er um ſo lieber 
das ähnlich klingende Contre-danse, als auch 
hier die Paare einander gegenüber ſtehen. 
Dieſer fremde Tanz wurde dann wiederum 
von franzöſiſchen Tanzmeiſtern zurecht⸗ 
gemodelt und kam in der Umgeſtaltung 
1745 in Rameaus Ballett „les Fétes de 
Polymnie“ auf die Bühne, von wo aus er 
den Weg in die Salons leicht fand. 
Während der Tanz ſelber uns heute keinen 
ländlichen Eindruck mehr macht, verraten 
doch die Namen ſeiner Abteilungen ſeine 
Herkunft. Wie bei allen Figurentänzen war 
zunächſt der Erfindung neuer Figuren keiner⸗ 
lei Grenze geſteckt. Da man überdies jede 
neue Melodie mit einem beſonderen Namen 
bezeichnete, war es ſchließlich völlig un⸗ 
möglich, den Überblick über das Ganze 
zu behalten. Um dieſer Entwickelung zu 
ſteuern, wählte man aus der Fülle der 
vorhandenen Melodien ſechs aus, die ſich 
ziemlich charakteriſtiſch voneinander abhoben 
und muſikaliſch genommen nun eine ſechs⸗ 
ſätzige Sonate bildeten. Vor allem die 
deutſchen Komponiſten haben dieſen mu- 
ſikaliſchen Charakter ſcharf ausgebildet. 
Johann Strauß zumal hat die erſte, dritte 
und ſechſte Abteilung in mehr prächtigem 
und glänzendem Charakter gehalten, während 
die zweite, vierte und fünfte den Nachdruck 
auf melodiöſe Behandlung und ſinnige 
Fröhlichkeit der Stimmung legt. Da die 
Muſik die auszuführenden Figuren zu be— 
gleiten hat, ſo iſt ſie natürlich nach Takt— 
art und Taktzahl feſtgelegt. Die Namen 


Abb. 137. La noce au château. 
Farbiges Schabblatt von Philippe Louis Debucourt. (Zu Seite 121.) 
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diefer Figuren find großenteils aus der 
Muſik gebildet, die bei der Feſtlegung des 
Contretanzes zu den betreffenden Figuren 
geſpielt wurden. So führt die erſte den 
etwas unverſtändlichen Namen „Pantalon“, 
weil die urſprüngliche Melodie dieſes Teiles 
zu den Worten: „le pantalon de Toinon 
n'a pas de fond“ geſpielt wurde. Dieſer 
Teil hat zweiunddreißig Takte in Sechs⸗ 
achtel⸗ oder Zweiviertelrhythmus und zer⸗ 
fällt in vier Teile von je acht Takten. 
Dieſe Melodienperiode von acht Takten 
kann überhaupt als Grundlage der ganzen 
muſikaliſchen Geſtaltung des Contretanzes 
angeſehen werden. Sie ſteht vor allem 
immer zu Beginn jeder Figur als gewiſſer⸗ 
maßen orientierende Einleitung, zu der 
nicht getanzt wird. Die Ausführung der 
Bewegungen beginnt ſtets erſt mit dem 
neunten Takt. Auch die zweite Figuren⸗ 
ſtrophe „l'été“, der Sommer, verdankt ihren 
Namen den Anfangsworten des urſprüng⸗ 
lich zu ihr gehörigen Liedchens. Sie be- 
ſteht aus vierundzwanzig Takten im Zwei⸗— 
vierteltakt, ebenſo wie die dritte Abteilung 
„la poule“, die Henne, ſo genannt, weil 
in der Originalmuſik das Gluckſen des 
Huhnes nachgeahmt wurde. Die vierte 
Abteilung „la Trenis“ wurde um 1800 von 
dem berühmten Tänzer Trenitz eingeführt 
und trägt deshalb auch ſeinen Namen. 
Sie wird heute häufig wieder weggelaſſen, 
weil ſie in der Ausführung der Figuren 
ſowohl, wie in muſikaliſcher Hinſicht der 
fünften Abteilung, der „Pastourelle“, ſehr 
ähnlich iſt. Beide Abteilungen haben 
nämlich zweiunddreißig Takte in Zwei— 
viertel⸗ oder Sechsachtelrhythmus. Ihren 
Namen hat die fünfte Abteilung vom 
ländlichen, hirtenliedartigen Charakter der 
Muſik. Der Name des ſechſten Satzes, 
„Finale“, bedarf keiner beſonderen Erflä- 
rung. Er beſteht aus 32 Takten, zu denen 
dann noch, wie überhaupt bei allen Ab— 
teilungen, eine achttaktige Coda kommt, für 
die die erſten acht Takte der erſten Abtei- 
lung benutzt werden. 

Eine Beſchreibung der einzelnen Figu— 
ren hat um ſo weniger Zweck, als ſie 
demjenigen, der ſie nicht bereits kennt, 
doch kein wirklich anſchauliches Bild 
vermitteln könnte, andererſeits auch in 
jeder Tanzgrammatik ausführlich zu fin— 
den iſt. 


Contretanz- Figuren. — Der Lancier. 


Dieſen Contretänzen verwandt und nur 
in den einzelnen Figuren etwas verſchieden, 
alſo, wenn man will, eine andere Zu⸗ 
ſammenſtellung aus der großen Fülle der 
urſprünglich als Contretänze erfundenen 
Figuren, ſind die zahlreichen Quadrillen, 
die im Laufe des letzten Jahrhunderts ver⸗ 
öffentlicht worden ſind und immer für 
einige Winter im Ballſaal erſcheinen, um 
dann wieder daraus zu verſchwinden. Am 
bekannteſten iſt der aus fünf Abteilungen 
beſtehende „Lancier“, eine Quadrille, die 
zumal am Hofe Napoleons III. ſich großer 
Beliebtheit erfreute. Sie beſteht aus fünf 
Figuren, wie auch die Prince Impérial, 
Quadrille des Dames, Variétés Parisiennes, 
Menus Plaisirs, Quadrille russe und la 
Taglioni, die mit Muſik und Ausführungs⸗ 
regeln meiſtens von ber „akademiſchen Ge- 
ſellſchaft der Tanzlehrer“ in Paris veröffent⸗ 
licht worden ſind. 

In allen dieſen Tänzen können wir das 
Beſtreben erkennen, für das altfranzöſiſche 
Menuett einen Erſatz zu ſchaffen. Wie 
überhaupt beim alten Geſellſchaftstanz, be⸗ 


ruht die Schönheit dieſer Tänze in der 


Linienführung der Figur. Den modernen 


„Bedürfniſſen find fie aber inſofern angepaßt, 


als die einſt beſonders kunſtvolle Aus— 
führung der Schritte und Bewegungen weg— 
fällt. Bei allen dieſen Quadrillen liegt den 
Füßen nur ein rhythmiſches Schreiten ob, 
das natürlich, je nach der Perſönlichkeit 
der ausführenden Tänzer, an Grazie ge- 
winnen kann. Aber jedenfalls hat man 
völlig darauf verzichtet, bei dieſen Qua- 
drillen beſonders kunſtvolle Pas in An: 
wendung zu bringen, deren Erlernung wir 
heute ja überhaupt nur noch den Kunſt— 
tänzern der Bühne zumuten. 

Dem Menuett (Abb. 137 u. 139) 
verbleibt alſo vom choreographiſchen Ge— 
ſichtspunkte aus auch im Vergleich mit den 
modernen Contretänzen die Anwartſchaft 
auf den Titel als „Königin aller Tänze“. 
Denn beim Menuett treten die Figuren 
gegenüber der Kunſt der Schritte, mit denen 
ſie ausgeführt werden, in den Hintergrund. 
Das Menuett hat ſogar vier verſchiedene, ihm 
ausſchließlich angehörige Schrittzuſammen— 
ſetzungen ausgebildet, die gerade bei der 
Langſamkeit des Tanzes (M. M. 56 —,) 
doppelt ſchwierig auszuführen ſind. Denn 
alle langſamen Tänze verlangen von vorn— 


Abb. 138, 


Freifrau Helene pon Hammerſtein, geb. Freiin von Senden, und Herr von Roon 
Vom Koſtümfeſt am Berliner Hofe 1897. 


in der „Gavotte de Vestris“. 
Nach einer Photographie von J. C. Schaarwächter, Hofphotograph in Berlin. 
( 


Digitized 


(Su Seite 122.) 


en Google 


Das Menuett. 


herein ein viel höheres rhythmiſches Ge- 
fühl, als die ſchnellen, und die Bewegung 
wird ſelbſtverſtändlich bei langſamer Aus— 
führung viel genauer auf die Richtigkeit 
ihrer Ausführung geprüft, als wenn ſie ſo 
ſchnell vorgenommen wird, daß ſich über— 
haupt nur noch die Hauptlinien andeuten 
laſſen. Das Menuett iſt in der höchſten 
Blütezeit des franzöſiſchen Tanzes entitan- 
den. Seine Erfindung wird einem Tanz— 
meiſter in Poitiers zugeſchrieben, und ſelbſt— 
verſtändlich hat ſich die Pariſer Akademie 
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poniert. Der Tanz wurde von Ludwig XIV. 
ausgeführt, war dadurch hoffähig gewor— 
den und blieb es bis zur großen Revo— 
lution. Während dieſer ganzen Zeit wurde 
das Menuett als Gipfelpunkt der Tanz⸗ 
kunſt betrachtet, und man verwandte im 
damaligen Tanzunterricht, nachdem man 
bereits bis zur Courante gelangt war und 
in ihr mit auswärts geſtellten Füßen ſtehen 
gelernt und Sicherheit im „Mouvement“ 
erlangt hatte, noch drei beſondere Monate 
auf die Erlernung des eigentlichen Menuetts. 
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Abb. 139. 
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Le menuet de la cour. Die Hauptfigur. 


Nach: Klemm, Tanzkunſt, Verlag von J. J. Weber, Leipzig. 


der Tanzmuſik zunächſt ablehnend gegen die 
Erfindung der Provinz verhalten. Mit 
Recht mochte man fühlen, daß die geſteigerte 
Grazie und der größere Wechſel der Figu— 
ren dem Menuett bald die Vorherrſchaft 
vor der bis dahin am höchſten geſchätzten 
Courante gewinnen würde. Der Zuſammen— 
hang zwiſchen dieſen beiden Tänzen iſt auch 
unverkennbar, und der Name Menuett, der 
aus dem franzöſiſchen menu, lateiniſch 
minutus klein, zierlich gebildet iſt, bezieht 
ſich vielleicht auf den Unterſchied zwiſchen der 
großzugigen Courante und dem mehr feinen, 
zierlichen jüngeren Tanze. Im Jahre 1653 
hat Lully zum erſtenmal ein Menuett kom— 


Kein anderer Tanz unterlag im Laufe 
der Zeit aber auch ſo vielen Veränderungen, 
wie das Menuett, da jeder bedeutendere 
Tanzmeiſter nach neuen Variationen in den 
Figuren ſtrebte. Andererſeits wurde der Tanz 
in den verſchiedenen Ländern dem jeweiligen 
Volkscharakter angepaßt. Es iſt zum Bei— 
ſpiel klar, daß dort, wo er zur breiten 
Volksunterhaltung benutzt wurde, der Nach— 
druck auf die Figuren gelegt wurde, während 
man in der vornehmen Geſellſchaft vor 
allem die Ausbildung und Grazie der 
Körperhaltung und Körperbewegung zeigen 
wollte. Die Tanzmeiſter Pécour, von dem 
das „Menuet à la reine“ kommt und Marcel, 
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der durch den von ihm erfundenen „Coup 
de talon ben Damen ein Mittel gab, durch 
eine Fußbewegung die lange Schleppe, bie 
das Tanzen jo ſehr erſchwerte, wieder in 
die richtige Lage zu bringen, treten in der 
älteren Geſchichte des Menuetts beſonders 
hervor. Das ſchwierigſte und kunſtvollſte 
Menuett wurde von Gardel zur Vermah- 
lung Ludwigs XVI. mit Marie Antoinette 
komponiert und führt den Namen ,,Menuet 
de la cour’. Da dieſer Tanz in der Auf: 
zeichnung Gardels noch völlig in orev- 
graphiſcher Schrift erhalten iſt, ließe er ſich 
leicht wieder herſtellen. Mit der großen 
Revolution verſchwand das Menuett aus 
unſeren Tanzſälen. Als Muſikſatz aber 
ſpielte es in den großen Formen unſe⸗ 
rer Inſtrumentalmuſik noch weiterhin eine 
wichtige Rolle; das berühmte Menuett aus 
Mozarts „Don Juan“ bedeutet dagegen 
den Höhepunkt ſeiner muſikaliſchen Aus⸗ 
geſtaltung als eigentlicher Tanz. Im Laufe 
des neunzehnten Jahrhunderts ſind dann 
immer wieder Verſuche gemacht worden, 
das Menuett neu zu beleben. Aber die 
Schwierigkeit des Tanzes verhinderte ſtets 
ſeine weitere Ausbreitung, bis 1889 die 
Gräfin Lucie Radolin gelegentlich eines 
Balles in ihrem Palais die Neueinſtudie⸗ 
rung des „Menuet à la reine“ wagte. Der 


berühmteſten Berliner Tanzlehrerin, Frau 


Köbiſch Wolden, einer Verwandten der 
Tänzerfamilie Hoguet, war die Einſtudie⸗ 
rung zu danken. Der Tanz erregte das 
höchſte Wohlgefallen der ganzen Geſellſchaft, 
vor allem aber auch das unſeres Kaiſers, 
ſo daß auf dem erſten Hofballe des Winters 
1892 die Damen der Hofgeſellſchaft im 
königlichen Schloſſe zu Berlin das Don 
Juan⸗Menuett zum erſtenmal aufführten. 
Dadurch iſt das allgemeine Intereſſe für 
dieſen Tanz wachgerufen worden. Man 
hat glücklicherweiſe darauf verzichtet, eine 
in allen Einzelheiten hiſtoriſch treue Nad- 
bildung zu erreichen. Vielmehr haben 
Mitglieder des königlichen Ballettkorps in 
Berlin in einem „Menuet de la cour“ und 
„Menuet à la reine“ zwei leicht und hübſch 
geordnete Tänze komponiert, die inzwiſchen 
in immer weiteren Kreiſen Aufnahme ge— 
funden haben (Abb. 140—140). 
Gleichzeitig mit der des Menuetts iſt 
auch die Wiederbelebung eines anderen 
Figurentanzes aus alter Zeit verſucht wor— 


Menuet de la cour. — Menuet a la reine. — Die Gavotte. 


ben, nämlich bie der Gavotte. Dem 
Namen nach ijt diefe weit älter als das 
Menuett. Sie wird bereits in Thoinot 
Arbeaus wiederholt erwähnter, 1588 er⸗ 
ſchienener „Orcheſographie“ beſchrieben. 
Urſprünglich war ſie ein Volkstanz aus der 
Dauphiné und beſaß den Charakter eines 
heiteren Reigens, der ſich von den gewöhn⸗ 
lichen Tänzen dieſer Art dadurch unterſchied, 
daß nach einigen allgemeinen Runden immer 
ein Paar aus dem Kreiſe ſich ablöſte und 
allein weiter tanzte. Den Beſchluß dieſes 
Solotanzes machte ein wechſelſeitiges Küſſen, 
das ſich zunächſt auf die beiden Tanzenden, 
dann aber auf ſämtliche im Kreiſe herum⸗ 
ſtehende Beteiligte erſtreckte. Da alle be⸗ 
teiligten Paare hintereinander den Solo- 
tanz mit anſchließender Kußrunde aus⸗ 
zuführen hatten, ſieht es faſt aus, als habe 
man es auch in dieſer guten alten Zeit bei 
dieſem Tanz hauptſächlich aufs Küſſen ab⸗ 
geſehen. Allerdings widerſpricht dieſem 
ſchnöden Verdacht der Umſtand, daß ein 
ſolcher Solotanz bei der damaligen Strenge, 
mit der jede Bewegung beurteilt wurde, 
immerhin eine Leiſtung war, die einen 
ſüßen Lohn verdiente. Im Laufe der Zeit 
wurde die Gavotte ſchwieriger und näherte 
ſich in der Art der Ausführung immer 
mehr dem Menuett, nur daß das Tempo 
ein fröhlicheres blieb, etwa M. M. 76 —,. 
Der große Gaétano Veſtris hat den Tanz 
dann auf eine ſo hohe Stufe gehoben, daß 
er für die Geſellſchaft zu kunſtvoll wurde 
und mehrere Jahrzehnte lang nur noch 
auf der Bühne geübt wurde. Erſt als nach 
überſtandener Schreckenszeit Napoleon I. 
ſeinem Kaiſerhof den geſellſchaftlichen Glanz 
des früheren Königtums geben wollte, er⸗ 
ſtand auch die Gavotte in der Geſellſchaft 
wieder. Doch konnte man ihrer alten Form 
nicht froh werden. Der Tänzer Gardel 
ſchuf ſie deshalb zu einem zierlichen Pas 
de deux um, bei dem der Hauptreiz in der 
Variation der Figuren lag. Indeſſen ver⸗ 
mochte ſie ſich mit ihren ſchwierigen Schrit⸗ 
ten gegenüber der leichteren Quadrille nicht 
mehr lange zu behaupten. 

Dem Beiſpiel des Berliner Hofes fol- 
gend, hat dann die Prinzeſſin Pauline von 
Württemberg die „Gavotte de Vestris“ (Abb. 
138) wieder eingeführt. Mit dieſer bloßen 
Wiedereinführung alter Tänze iſt es 
allerdings, wie wir es ſchon wiederholt 
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Fräulein von Schmidthals. 


Fräulein von Wiedner. Gräfin Eleonore von Harrach. Fräulein von Bernewitz. 
Abb. 140—146. Figuren aus einem Tanz⸗Divertiſſement. Berlin 1902. 
Muſik vom Prinzen Joachim Albrecht von Preußen. 
Photographiſche Aufnahmen aus dem Atelier des Hofphotographen Erich Sellin in Berlin. (Zu Seite 122.) 
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betont haben, nicht getan. Als richtiger 
Weg erſcheint in viel höherem Maße die Art, 
wie der Berliner Hof auf Anregung unſeres 
Kaiſers vorgeht. Hier verſucht man eine 
Neubelebung dieſer alten Tänze, indem 
man ſie in höherem Maße unſerem heutigen 
Gefühl anpaßt und durch Verbindung der 
alten mit neuen Tanzformen die körper— 
liche Grazie des alten Tanzes der 
warmen Empfindung des neuen eint. 


Gavotte der Kaiſerin. 


Die von der „Genoſſenſchaft deutſcher 
Tanzlehrer“ in Berlin geordnete „Ga— 
votte der Kaiſerin“, bei ber Rundtanz 
und alte Schrittformen abwechſeln, iſt da— 
für ein wohlgelungenes, ſchönes Beiſpiel, 
deſſen Nachahmung wohl zu jener Reform 
des Tanzes führen kann, die wir alle er— 
ſehnen, nach der der Tanz dann gleichzeitig 
wäre: höchſte Kunſt der Körperbewegung und 
wahrer Ausdruck des innern Empfindens. 


Abb. 147. Françaiſe von 1830, 
Getanzt auf dem Feſt des Hilfsvereins zu Berlin im Jahre 1899. (Zu Seite 120.) 


Die Formen muſikaliſcher Tanzbegleitung. 


Abb. 148. Das Lanner⸗-Strauß-Denkmal in Wien. Von Franz Seifert und Robert Oerley. 


Dritter Teil. 
Tanz und Musik. 


Die Muſik ift mit dem Tanz von An- 
fang an untrennbar verbunden, denn ſie 
gibt ihm das weſentlichſte Element fünjt- 
leriſcher Ordnung, den Rhythmus. Dazu 
genügt allerdings ſchon eine denkbar primi- 
tive Form der Muſik, die ſich kaum über 
ein regelmäßiges Geräuſch erhebt. Dieſe 
muſikaliſche Begleitung, die auch heute noch 
gelegentlich geübt wird, hat den Vorzug der 
Billigkeit, ſolange es nicht, wie es gelegent— 
lich aus Oberbayern berichtet wird, den 
vereinten Bemühungen der Tänzerpaare 
gelingt, den Boden der Tanzwirtſchaft 
durchzuſtampfen. 

Wer häufiger auf Dorftanzböden ge— 
weſen iſt, weiß, daß die Not auch Tänzer 
erfinderiſch macht, und der Kulturſchilderer 
kann an einem einzigen Kirmeßabend ein 
Stück Entwickelungsgeſchichte der Menſchheit 
(allerdings nach rückwärts) erleben. Wenn 
z. B. nur noch die beiden Eckpfeiler des 
dörflichen Tanzorcheſters, Klarinettiſt und 
Baſſiſt, tatkräftig ſind, ſo haben wir, 
wenn auch auf anderen Inſtrumenten, jene 
Art muſikaliſcher Tanzbegleitung, von 
der die ägyptiſchen Gemälde oder die Dich— 
tungen der Griechen berichten, wo eine 
Flöte, Harfe oder Kithara die Melodie 


zum Schall eines oder mehrerer bloß rhyth— 
miſierender Inſtrumente ſang. 

Wird die Klarinette „heiſer“, das heißt 
ſinkt ihr braver Bläſer nach wackerer 
Gegenwehr unter den Tiſch, ſo arbeitet das 
Bombardon doch unentwegt weiter: bumm, 
2, 3; bumm, 2, 3 ꝛc. Die drunten ſtört's 
nicht, ſie ſingen ſich dann ihr Tanzlied. 
Schlimmer iſt es, wenigſtens für die Zu— 
hörer, wenn der Baſſiſt als Opfer flüſſiger 
dörflicher Muſenſpende niederſinkt und der 
Klarinettiſt allein weiterfährt. Dann ge- 
rät man doch für Augenblicke aus dem 
Takt, bis die nagelbeſchlagenen Schuhe ihn 
auf den Boden hämmern oder etliche Alte, 
die hinter den Tiſchen an den Wänden 
ſitzen, dieſes Amt übernehmen. Auch wenn 
die Muſik ganz verſagt, halten die Tanzen— 
den noch länger aus; ſie beſorgen dann 
eben alles allein. 

Wir haben hier alle wichtigen Formen 
muſikaliſcher Tanzbegleitung: die Tänzer 
fingen und rhythmiſieren fih ihre Tänze 
ſelber. — Zu einer von einem Inſtrument 
geſpielten Tanzweiſe ſtampft der Tänzer den 
Rhythmus. — Zum rhythmiſierenden Jn- 
ſtrument (Trommel, Pauke, Kaſtagnetten) 
fingen die Tänzer fih ihre Weiſe. — Den 


(Zu Seite 127.) 


Gejang finnen aud) die Umftehenden über- 
nehmen. — Endlich kann die ganze mufi- 
kaliſche Begleitung den Inſtrumenten über⸗ 
wieſen werden. 

Die letztere Form iſt die für den Tanz 
günſtigſte, da ſich dann die Aufmerkſam⸗ 
keit der Tänzer auf ihn allein zu erſtrecken 
braucht. Sie iſt aber vor allem die in 
muſikaliſcher Hinſicht allein entwickelungs⸗ 
fähige. 

Bis zum Ende des fünfzehnten Jahrhun- 
derts gibt es eigentlich nur Tanz lieder. 
Denn Lieder bleiben dieſe Muſikſtücke auch 
dann, wenn Inſtrumente die Singſtimme 


ſpielen. Das wurde erſt anders, als in der 


Zeit neuartigen perſönlichen Fühlens die 
Muſik aus der Kirche ins Haus und in den 
Geſellſchaftsſaal verpflanzt wurde. 
ungeheure Steigerung, die das geſellſchaft⸗ 


liche Leben erfuhr, verlangte eine Steige⸗ 
rung der Unterhaltungsmittel. Darin, daß 


der Tanz das wichtigſte derſelben wurde, 
erkennen wir, daß die anderen Künſte 
(Muſik und Theater) eben noch nicht genug 
entwickelt waren. 
eine reichliche Verwendung eben beim Tanze. 
Indem man ſich den Tanzfiguren an- 
ſchmiegte, entſtanden auch neue Muſikformen. 
Die Inſtrumentalmuſik ſteht in dieſer Zeit 
in völliger Abhängigkeit vom Geſang, zu- 
mal dem Volkslied, und vom Tanz. Die 


Die 


Tanzlieder. — Altfranzöſiſche Klaviermuſik. 


erſtere Richtung gelangt in England zur 
Blüte, die andere — wir brauchen es 
kaum zu betonen — in Frankreich. Da 
Englands muſikaliſche Bedeutung ſchnell 
verging, iſt die letztere Richtung die wirk⸗ 
ſamere geblieben. 

Die ganze alte franzöſiſche Klaviermuſik 
trägt dieſen Tanzcharakter, auch dann, wenn 
bei den Stücken gar nicht an Tanzen ge⸗ 
dacht wird. Die eigentliche Tanzmuſik 
konnte ſich in dieſer älteren Zeit nicht 
weſentlich entwickeln, ſie konnte allenfalls 
lebendiger, melodiöſer und kunſtvoller ge⸗ 
arbeitet werden. Aber da bei allen Figuren⸗ 


| tüngen die Muſik ihrer Form nach ge- 


nau beſtimmt war, da ſogar nicht nur 
die Taktart, ſondern auch die Zahl der 
Takte jedes Teiles vorgeſchrieben waren, 
konnte die Muſik ſich aus ihrer dienenden 


Stellung als Stütze des Tanzes nicht be⸗ 


freien. 

Aber die Tanzmuſik iſt doch auch in 
dieſer Zeit von der größten Bedeutung 
für die Entwickelungsgeſchichte der Inſtru⸗ 
mentalmuſik geworden, aber außerhalb 
des Tanzſaales. Hier fügte man zu ſeiner 
Unterhaltung mehrere Tänze aneinander; 
bald erkannte man, daß in der Gegenſätz⸗ 
lichkeit von Rhythmus und Form ein be⸗ 
ſonderer Reiz liege, und verband deshalb 
gerade recht verſchiedenartige Tänze mit⸗ 


Die Muſik fand aber 


Abb. 150. Karl Maria von Weber. 
(Zu Seite 128.) 


Die rein muſikaliſche Entwickelung des Tanzes 


einander. Dieſe Tatſache knüpft ſich an 
den Namen des trefflichen Jacques Cham— 
pion de Chambonnieres, der um 1670 ge- 
ſtorben iſt. Als dann erſt die rein inſtru— 
mentale, häusliche Muſikpflege ſich immer 
mehr ſteigerte, ſchrieben die Muſiker ihre 
Tänze von vornherein, ohne Rückſicht auf 
Tanzbarkeit. So entwickelten ſich raſch 
die Formen der Suite und Sonate; die 
Inſtrumentalmuſik war zur ſelbſtändigen, 
nur auf muſikaliſche Ausſprache bedachten 
Kunſt geworden. Daß dabei der Tanzſaal 
noch immer eine Fundgrube für muſikaliſche 
Formen blieb, erhellt aus der Bedeutung 
des Menuetts in der Symphonie Haydns 
und Mozarts. Aber hier war der Tanz 
nicht mehr körperliches, ſondern geiſtiges 
Spiel, Ausdruck fröhlicher Lebensluſt. In 
dieſer Form iſt er dann gewaltig geſteigert 
worden. Beethovens ſiebente Symphonie 
ift der glänzendſte Sang dionyſiſcher Tan- 
zesluſt. Und noch in neueſter Zeit hat 
Bruckner in ſeinen urwüchſigen Scherzis 
die ganze Luſtigkeit des Volkstanzes der 
Alpenländer aufleben laſſen, hat Richard 
Strauß in ſeiner gewaltigen ſymphoniſchen 
Dichtung „Mio ſprach Zarathuſtra“ im 
„Tanzlied“ die höchſte Lebensluſt gefeiert. 

Für den eigentlichen Tanz iſt aber 
dieſe einzigartige muſikaliſche Entwickelung 


Abb. 151. Friedrich Franz Chopin. (Zu Seite 129.) 


Abb. 152. Johannes Brahms. 

Nach einer Radierung aus „Nord und Süd“. Eine deutſche 
Monatsſchrift, herausgegeben von Paul Lindau, Schleſiſche 
Verlagsanſtalt von S. Schottlaender in Breslau. 
(Zu Seite 129.) 


nur wenig fruchtbar geblieben. Die ſtreng 
geordneten „Figurentänze“ ließen eine 
ſtärkere Beeinfluſſung nicht zu. Dazu 
mußte eine neue Tanzart kommen, die ſich 
mit der Einhaltung eines rhythmiſchen 
Grundcharakters begnügte, die eigentliche 
Form nach ihrer Ausdehnung und Anord— 
nung ihrer Teile aber nicht einſchränkte. 
Grit bie „Rundtänze“ haben eine mufi- 
kaliſche Entwickelung der Tanzmuſik zu— 
gelaſſen. 

Da iſt es denn klar, daß unſere 
Klaſſiker nicht viel zu dieſer Entwickelung 
haben beitragen können. Haydn und 
Mozart haben ſich faſt nur den Tänzen 
der älteren Zeit zugewendet; man wird 
allerdings in ihren Menuetten die erhöhte 
Freiheit der Bewegung, die glänzende Or— 
cheſtrierung nicht verkennen. Daß Beethoven 
ſich im Tanzſaal nicht wohl fühlte, leuch— 
tet ein. Und wenn er doch einmal hinein— 
geriet, ſo gebärdete er ſich ſo abſonderlich, 
daß man eher von Capricen, denn von 
Tänzen ſprechen möchte. Ganz anders 
Schubert, dieſer liebenswürdigſte und lieder— 
ſeligſte aller Bummler, der ſo gern zwiſchen 
den Gärten und Matten herumſtrich, die 
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fein geliebtes Wien umrahmen. Dort 
pflückte er ganze Büſchel der duftigen Blu⸗ 
men, die er Tänze nannte, die aber immer 
mehr Stimmungsblüten waren, als Tänze. 
Immerhin hat er durch ſeine köſtlichen 
Stückchen auf den Ort hingewieſen, wo 
man die beſte Anregung holen konnte: 
nicht im vornehmen Ballſaal, ſondern vom 
Tanzboden des Volkes. Nur in der Knapp⸗ 
heit der Form ihm verwandt war der ältere 
Clementi, dem aber die nötige Geſchmeidig⸗ 
keit der Melodiebildung abging. 

Die geſchilderte Erſcheinung der ge⸗ 
ringen Bedeutung unſerer Tonheroen für 
den Tanz erklärt ſich leicht. Dieſe große 
Zeit der Muſik, wo ein Beethoven in ge⸗ 
waltigen Symphonien den tiefſten Pro- 
blemen des Menſchenlebens nachging, war 
eben für die liebevolle Ausbildung kleinerer 
Formen nicht geeignet. Weniger noch lockten 
die Zeitumſtände zum Tanzen. Die Welt 
bebte unter den Eiſenſchritten Napoleons, 
und die Kanonen donnerten eine Muſik, 
die an das Herannahen des Weltgerichts 
gemahnte. Die unterjochten Völker aber 
hatten nur die eine Sehnſucht nach Frei⸗ 
heit, nach eigener Größe. 

Als aber dann der korſiſche Eroberer 
gebändigt auf Helena lag, als die Tage 
der Not ein Ende genommen, da erwachte 
nach der ungeheuren Anſpannung aller 
geiſtigen und körperlichen Kräfte das Be- 
dürfnis nach Luſtigkeit, nach leichtem, den 
Sinnen ſchmeichelndem Vergnügen. Nicht 
umſonſt vermochte dieſe Zeit den letzten 
Beethoven nicht zu verſtehen. — Anderer⸗ 
ſeits war es den Herren vom Wiener 
Kongreß, war es insbeſondere Oſterreichs 
leitendem Staatsmann ſehr angenehm, wenn 
die Leute ſich „amüſierten“. Das war 
dann die rechte Luft für das Gedeihen der 
politiſchen Reaktion. Und daß es gerade 
die „Phäakenſtadt“ Wien war, die das 
muſikaliſche Amüſement im Tanz durch drei 
ihrer Söhne zu einer ungeahnten Höhe hob, 
ſteht durchaus in Einklang mit dem kultur⸗ 
geſchichtlichen Hintergrund, den wir dem 
Gemälde von der Entwickelung des Tanzes 
geben können. 

Der erſte aber, der aus dem Tanz mehr 
machte, als die muſikaliſch oft recht funit- 
volle und melodiſch einſchmeichelnde Ein— 
kleidung und Stützung einer rhythmiſchen 
Bewegung, war jener Muſiker, der wie 
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keiner vor ihm die Hauptforderung der 
Romantik in die Tat umſetzte, „die Ein⸗ 
heit der Kunſt mit dem Leben zu begreifen“ 
— Karl Maria von Weber (Abb. 149). 
Seine am 28. Juli 1819 vollendete „Auf⸗ 
forderung zum Tanz“ (Abb. 158) führte, 
nach Riehls treffenden Worten, das 
„Pathos der Liebe“ in die Tanzmuſik 
ein. Und Riehl führt weiter aus: „Eine 
ſolche affektvolle, träumeriſche und doch 
fede und chevalereske Tanzmuſik mußte 
in den Herzen der Jugend zünden, wie 
nie vorher; die Muſiker geigten Tänzer 
und Tänzerinnen, ohne daß jene es merk⸗ 
ten, in die nächſte und natürlichſte Leiden⸗ 
ſchaft eines Ballſaales hinein, und gegen⸗ 
über dieſer verliebten Tanzmuſik mußten 
natürlich alle die alten Tänze wie ein 
Entre⸗Deux von Perücke und Reifenrock er⸗ 
ſcheinen.“ 

Daß es ſich hier aber nicht nur um 
einen genialen Einfall handelt, ſondern um 
ein zielbewußtes Programmwerk, man 
möchte ſagen: um eine bewußte Reform der 
Tanzmuſik, das beweiſen die Erläuterungen, 
die der Komponiſt nach dem Zeugnis ſeines 
Biographen Jähns ſeiner Gattin beim 
erſten Vorſpielen gab. Eine Reihe dra⸗ 
matiſcher Szenen wollte er ſchildern, eine 
Liebesgeſchichte, die um ſo reizender wirkt, 
als die Blume der Liebe unter dem ſüßen 
Hauch der eigentlichen Tanzweiſen aufblüht, 
während die in anderem Zeitmaß gehaltenen 
Melodieen zu Beginn und am Ende mehr 
charakteriſtiſche Schilderungen der äußeren 
Vorgänge enthalten. Dieſer lebhafteren 
Empfindung entſprechend erfuhr auch das 
Tempo eine Steigerung. War der Walzer 
früher ein gemächlich behaglicher Drehtanz 
geweſen, ſo jagte er jetzt mit den beſchleu⸗ 
nigten Herzſchlägen der verliebten Tänzer 
im Allegro con fuoco dahin. 

In Webers bedeutſamer Schöpfung kün⸗ 
det ſich die zwiefache Entwickelung an, die 
der Walzer, der nun raſch zum beliebteſten 
Tanz des neunzehnten Jahrhunderts wird, 
und mit ihm die geſamte Tanzmuſik nimmt. 
Webers „Aufforderung zum Tanz“ als 
Charakterſtück, als Schilderung der Emp⸗ 
findungen beim Tanze findet ſeine bedeut⸗ 
ſamſten Fortſetzer in Chopin und Brahms. 
Der vorwiegend erotiſche Gehalt der Tanz⸗ 
muſik, der ſich übrigens als naturgemäßeſter 
bereits in vielen Tanzformen der „Natur⸗ 
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Abb. 154. Franz Liſzt in jüngeren Jahren. 
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völker“ kundgibt, bleibt dabei beſtehen. So 
geſund und voll jauchzender Kraft, wie der 
Deutſche Weber, iſt allerdings der bleiche 
Pole Chopin nicht. 

Weber ſchildert uns vor allem erſt das 
Entſtehen der Liebe, der reinen Liebe. Die 
Schüchternheit des deutſchen Jünglings 
ſpricht ſich zögernd aus, zuweilen allerdings 
bricht der Feuerbrand hervor, der innen 
lodert. Doch nur auf Augenblicke. Dann 
beherrſcht ſich der Werbende wenigſtens 
äußerlich wieder; denn wir ſind ja im 
Tanzſaal, und nur ſeine Träume gaukeln 
dem Verliebten zum wiegenden Takt be— 
rückende Bilder. 

Chopin (Abb. 151) hat genoſſen. Er 
hat den Becher geleert bis auf den Grund, 
auch die bittere Neige iſt ihm nicht erſpart 
geblieben. Jetzt ſitzt er allein im Zwielicht 
des üppig ausgeſtatteten Gemaches. In 
weiche Polſter gelehnt, umkoſt vom nar— 
kotiſchen Duft der ſtarken Zigarette, packt 
ihn die Erinnerung an die Stunden wil— 
deſten Begehrens, ſüßeſten Taumels, bis 
zum Schmerz geſteigerter Wolluſt, raſenden 
Genuſſes, aber auch müden Erſchlaffens, 
ja des Überdruſſes. Eines aber bleibt 
trotz allem: der Durſt nach dem neuen 
Trunk; die Erinnerung an den geleerten 
miſcht ſich mit dem Sehnen nach dem neu 
gefüllten Becher. 
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Eine andere Welt wieder eröffnen die 
Walzer von Brahms (Abb. 152), die ſich 
auch in der Form charakteriſtiſch von der 
großen Maſſe der übrigen Literatur abheben. 
Und bei einem ſo großen Künſtler darf man 
immer annehmen, daß die gewählte Form 
eine Notwendigkeit für den Inhalt iſt, mit 
dieſem zum wenigſten harmoniſch verbunden 
iſt. Da iſt es dann doch ſehr bezeichnend, 
daß Brahms ſeine Walzer für Soloquartett 
und vierhändige Klavierbegleitung ſchrieb 
[op. 31 (1864), op. 52 (1867), op. 65 
(1875); außerdem op. 39 (1867) vier- 
händig für Klavier ohne Gejang]. Und 
wenn er auch die ſchönſten darunter „Lie— 
beslieder“ nennt, ſo ſind ſie doch durchaus 
nicht erotiſch. Brahms war ſelbſt in ſeinen 
jungen Jahren keine verliebte Natur, ſo 
daß die Tatſache, daß er überhaupt Tänze 
geſchrieben hat, auffallend genug iſt. Aber 
ſo ernſt und ſchweigſam der ſpröde Ham— 
burger für gewöhnlich war, die ſo ganz 
anders geartete Wiener Welt hatte es ihm 
eben auch angetan. Die Luſtigkeit und 
Leichtigkeit des Lebens, die zwangloſe, hei— 
tere Geſelligkeit, die ſchönen Frauen mit 
dem hellen Lachen, die ganze muſikaliſche 
Atmoſphäre des Straußſchen Walzers, des 
Zigeunercſardas, die ja nicht großartige, 
aber immer liebliche und in ihrer Frucht— 
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barfeit zum Behagen einladende Umgebung 
— das alles hat ihn bewogen, den hci- 
teren Lebensgenuß zu feiern. Dazu eignet 
ſich auch die gewählte Form in hohem 
Maße, während ſie für Heimlichkeiten eines 
verliebten Pärchens nicht die entſprechende 
wäre. 

Als dritter Typus wäre Liſzt (Abb. 154) 
zu nennen, deſſen Tanzphantaſieen durchaus 
„brillant“ find. Es ijt bezeichnend, daß 
Schuberts ungezwungene Bumulerweiſen 
unter ſeinen Händen zu „Soirèes de Vienne“ 
werden. Die Geſellſchaft fehr vornehm, 
aber nicht ſteif, und alle unter dem Bann 
einer überragenden Perſönlichkeit. Ein 
Sprühfeuerwerk von Geiſt, Liebenswürdig— 
keit und Grazie. Nur ſelten verrät ſich 
die heiße, urwüchſige Leidenſchaft; für ge- 
wöhnlich iſt man zu gewandt, um ſich zu 
vergeſſen. Aber man flirtet; heiße Blicke 
aus großen Augen blitzen hin und wieder. 
Der Mund verſteht zu lächeln, plaudert 
pikant und ſchelmiſch, verrät jedoch nichts 
vom inneren Fühlen, von verſchwiegenen 
Wünſchen. 

Auf dieſe drei Grundformen läßt ſich 
die Unmaſſe der „Tänze“ zurückführen, die 
nicht zum Tanzen beſtimmt ſind, ſondern 
nur die Form als Stimmungsmoment be— 
nutzen. Die „valses caractéristiques", „val- 
ses de bravour“, „valses brillantes“, „valses 
mélancoliques“ und wie bie Bezeichnungen 
alle heißen mögen, find ein üppig auf- 
ſchießendes Gewächs; nur wenigen aber 
iſt es gelungen, wirklich Bedeutendes zu 
ſchaffen, wo die Wahl der Form aus 
innerer Notwendigkeit und nicht wegen 
ihrer ſinnfälligen Reize der Bewegung er— 
folgte. — 

Webers Tonſtück enthält aber nicht nur 
die Aufforderung zum Tanz, ſondern auch 
den Tanz ſelbſt. Und gerade dieſer Tanz 
iſt das eigentliche Liebesidyll. „Bruſt an 
Bruſt geſchmiegt, geſteht er ihr ſeine Liebe, 
erhält er von ihr die ſüße Beſtätigung er— 
widerter Neigung“, ſo lauten die Erklä— 
rungen des Komponiſten. 

Auch in dieſer Hinſicht wirkt Webers 
Tonſtück als „Aufforderung“ an ſpätere 
Komponiſten. Reichere, blühendere Formen, 
breitere aber damit natürlich auch, um 
nicht zu ermüden, kunſtvollere Ausbildung 
und Durcharbeitung der Motive einerſeits, 
andererſeits eine Steigerung des muſika— 
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liſchen Inhalts, des Gefühlsgehalts, der 
Leidenſchaft. Nicht mehr nur rhythmiſche 
Stütze für rhythmiſche Bewegungen, ſon— 
dern Stimmung machendes, Stimmung 
ſchilderndes Tonſtück. Und was iſt oder 
ſollte die Stimmung Tanzender ſein? Doch 
dionyſiſche Luſt am Leben und ſeinen Freu— 
den, zumal ſeiner höchſten Seligkeit, der 
Liebe. So wird der Walzer in ſeiner 
vollendeten Geſtalt zur „Symphonie der 
Liebe“. 

Dieſe Entwickelung hat ſich in Wien 
vollzogen. Und nicht nur das, auch die 
drei Tonſetzer, die wirklich ſchöpferiſch und 
für die Entwickelung bedeutſam wurden, 
find geborene Wiener, während die öfter- 
reichiſche Kaiſerſtadt ihre ſouſtige Bedeutung 
für die neuere Muſikgeſchichte mehr dem 
Reiz, den ſie auf Fremde ausübt, als dem 
Schaffen eigener Söhne zu danken hat. 
Dieſe drei Künſtler ſind Joſeph Lanner 
und die beiden Johann Strauß. Es 
gibt ja noch zahlloſe andere Walzer und 
Tanzkomponiſten, darunter wirklich bebeu- 
tende und mit Recht beliebte. Aber mit 
dieſen drei Namen iſt die Entwickelung 
und der Umfang der Walzerkompoſition 
umſchrieben. Und für den, der der Ueber— 
zeugung iſt, daß alle äußeren Erſcheinungen 
tiefer liegende innere Urſachen haben, iſt 
die Tatſache, daß ſeit einigen Jahren die 
Beliebtheit des Walzers im Ballſaal ab⸗ 
nimmt, daß man nach neuen Tänzen ſucht 
oder auf alte Formen zurückgreift, ein An— 
zeichen dafür, daß die Form des Walzers, 
die faſt das ganze letzte Jahrhundert hin— 
durch den Tanz beherrſchte, offenbar über 
den jüngeren Johann Strauß hinaus nicht 
mehr fortbildungsfähig iſt. 

In der Tat bedeuten alle anderen 
neben den drei Wiener Meiſtern nur ein 
Bauen in die Breite. Labitzky (1802 bis 
1881) iſt ein ſchwächerer Lanner, Gungl 
(1810—1859) hat nicht die Kraft des 
älteren Strauß — die beiden ſind übrigens 
ebenfalls Oſterreicher —, Bilſes (1816 
bis 1902) Schneidigkeit bedeutet ein Ab— 
ziehen des Tanzes aus dem Ballſaal auf den 
Exerzierplatz, inſofern er viel Marſchmuſik 
verwertet; im Vortrag aber ſuchte er durch 
übertriebene dynamiſche Schattierungen dem 
Tanz etwas Konzertmäßiges zu geben. 
Waldmann endlich verdankt ſeine nach— 
haltigſten Erfolge jenen Stücken, in denen 
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pflege, war die häusliche. Eine Tröſterin 
in der böſen Zeit der Kriege, die beſte 
Unterhaltung in der müden Zeit der poli⸗ 
tiſchen Reaktion, war die Muſik in jedem 
Bürgerhauſe daheim, mußte ſie in jedem 
Wirtshauſe den Gäſten geboten werden. 
O, man wollte ſich amüſieren. Man hatte 
ſolange in Angſt gelebt, jetzt war ja alles 
in Ordnung. Der böſe Korſe war weit, 
weit fort, und die Regierenden ſorgten ſo 
gründlich dafür, daß der Bürger dem 
Glauben treu bleibe, daß Ruhe ſeine erſte 
Pflicht ſei. 

Das war die rechte Zeit einer leichten, 
romantiſchen Schwärmerei. Beileibe keine 
Größe, keine Myſtik; auch von der Ironie 
der Romantik wollte der Bürger nichts 
wiſſen. Man war gut philiſtrös, aber 
man ſchätzte die Kunſt, ſofern ſie nicht auf⸗ 
regte oder geiſtige Mitarbeit verlangte, als 

Abb. 156. Johann Strauß, der Altere. Schmuck des Lebens und pflegte den eige⸗ 
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des Daſeins. Der myſtiſche Beethoven 
er den, aus der Bänkelweiſe eines „O du wurde ebenſowenig verſtanden, wie der 
lieber Auguſtin“ hinauf entwickelten Tanz titaniſche; die derbfriſche Geſundheit eines 
wieder auf die Gaſſe zerrt. Die Legion Weber fand ebenſowenig Teilnahme, wie 
der anderen brauche ich nicht zu nennen, die von aller Sentimentalität freie, muſik⸗ 
höchſtens noch den Franzoſen Olivier 
Metra (1830 — 1889), deffen zahlreiche 
Tänze voller Chik und ſprühender Luſtig⸗ 
keit ſind, denen aber die lyriſche Schönheit 
der Muſe des jüngeren Strauß fehlt. So 
mußte der Franzoſe ſelbſt auf Pariſer Bo- 
ben dem Deutſchen weichen, dem 1877 fo- 
gar die Leitung der „Opernbälle“ über⸗ 
laſſen wurde. 

Wenden wir uns nun den drei Wiener 
Meiſtern zu. Die Geſchichte des Walzers 
iſt ein Stück Geſchichte Wiens, deſſen Ge⸗ 
ſamtleben nirgendwo eine vollere künſtleriſche 
Ausſprache gefunden hat, als eben im Wal⸗ 
zer. Dieſer, wie ſeine Meiſter, ſind auch 
aus dem Volk herausgewachſen. Wien war 
damals, in der früheſten Grillparzerzeit, 
eine Muſikſtadt in jedem Sinne des Wortes. 
Die gewaltigſten Genies, die der deutſchen 
Muſik erwachſen waren, hatten hier ihren 
Wirkungskreis; die italieniſche Oper be⸗ 
hauptete dem Anſturm der Deutſchen gegen⸗ 
über noch ihre Stellung, ohne doch das | 
blühende Schaffen ihrer Gegnerin hemmen Abb. 157. 


e ; 8 Johann Strauß, der Jüngere. 
zu können, im Leopoldſtädtiſchen Theater Nach einer Radierung aus „Nord und Süd“. Eine deutſche 
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jelige und tief humoriſtiſche Natur Schu: 
bert2. 

In der Dichtkunſt erſtand Wien damals 
ein Raimund; in der Muſik traf den rechten 
Ton für „ſein Wien“ Joſeph Lanner. 
Breite, behagliche Melodie, etwas Romantik, 
aber von der lieblichen Art derer Raimunds, 
und viel, ſehr viel verliebte Schwärmerei. 
Dabei aber auch rechte deutſche Gemütlichkeit. 

Lanner (Abb. 155) war am 12. April 
1801 zu Oberdöbling, dicht bei Wien ge⸗ 
boren. Er war „nur“ Liebhaber, Auto⸗ 
didakt als Violiniſt und Komponiſt. Früh 
ſchon gründet er ein Liebhaberterzett, für 
das er die nötigen Opernpotpourris, Märſche 
und Tänze ſelber zurecht macht. Seine 
Vorführungen werden raſch beliebt, bald 
kann man ſich zum Ouartett erweitern. 
Der Violaſpieler, der gewonnen wird, iſt 
Johann Strauß. Das war 1819. Lanner 
war alſo erſt achtzehn Jahre alt, der neue 
Quartettſpieler gar nur fünfzehn. Die Be⸗ 
liebtheit des Quartetts ſteigert ſich in ſol⸗ 
chem Maße, daß es ſich ſchnell zum Orcheſter 
auswächſt, das auch bald doppelte Beſetzung 
erfordert, denn die Nachfrage nach Tanz: 
muſik iſt ſo ſtark, daß das Orcheſter oft 
geteilt werden muß. Hier erprobt ſich 
Johann Strauß (Abb. 156) als Dirigent, 
hier auch bald als Komponiſt. 

Da duldet es ihn nicht mehr lange an 
zweiter Stelle. Am 1. September 1825 
ſcheidet er aus dem Lannerſchen Orcheſter 
aus und gründet ſeine eigene Kapelle. So 
hatte er es denn doch zu einer Stellung 
gebracht, was ſein Vater, der arme aber 
brave Bierwirt „zum guten Hirten“, nie 
hatte glauben wollen. Er hatte auch ſeinem 
einzigen Sohn, der ihm, dem ſchon Hod- 
bejahrten, am 14. März 1804 geboren 
worden, das Muſikerwerden weidlich ſchwer 
gemacht. Aber es half nichts, es lag im 
Blute. Jetzt war Johann als Einund— 
zwanzigjähriger bald neben Lanner der er- 
klärte Liebling der Wiener. Nicht ganz 
zwei Monate nach der Gründung des eigenen 
Orcheſters wird dem jungen Kapellmeiſter 
der erſte Sohn geboren — am 25. Oktober 
1825 —, der nach dem Vater den Namen 
Johann erhielt. Er ſollte der bedeutendſte 
Rivale ſeines Erzeugers werden. 

Doch bis dahin hatte es noch gute 
Wege. Einſtweilen hieß der Ruf, der die 
Wiener ſchied: „Hie Lanner! Hie 
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Strauß!“ Sie waren verſchieden genug, 
der „Flachskopf“ Lanner und der „Mohren⸗ 
ſchädel“ Strauß. Ein weiches Geſicht mit 
verſonnenem Lächeln, ſo ähnelt Lanner ſeiner 
ſinnigen Muſik; der vierkantige Schädel des 
älteren Strauß, die tiefliegenden, glühenden 
Augen verraten dagegen die ſinnliche Natur 
des Mannes, deſſen zuckende Lebhaftigkeit 
während des Spiels das kommende Wort 
Nervenkunſt vorweg illuſtriert. 

Strauß war, ſo beſcheiden er äußerlich 
auftrat, eine deſpotiſche Natur. In der 
Familie gab es darob viel Unfrieden, der 
ſchließlich zur Scheidung führte. Etwas 
Deſpotiſches liegt auch in ſeiner Muſik. 

Johann Strauß Sohn hat das einmal 
dahin ausgeſprochen. Bei Lanner hieß es: 
„J bitt Euch ſchön, geht's tanzen“, beim 
Vater Strauß: „Geht's tanzen, i will's!“ 
Es iſt auch bezeichnend für die Verſchieden⸗ 
artigkeit der beiden, daß Lanners ſtillere 
Natur im Wirkungskreis der engſten Heimat 
Genüge fand, den unruhigen Strauß da: 
gegen trieb's durch die ganze Welt. 

Man wird für die beiden aber auch 
eine verſchiedene Zeitſtimmung als Unter⸗ 
grund ihrer Geſamterſcheinung wählen 
müſſen, trotzdem ihre Geburtsjahre ſo wenig 
auseinanderliegen. Aber der Stimmungs⸗ 
wechſel in der Oeffentlichkeit vollzog ſich raſch, 
und Lanner gehörte mehr der Vergangen- 
heit an, während Strauß vorwärts wies. 
Das geiſtige Leben wurde tiefer, bedeut⸗ 
ſamer, gegenſtändlicher. In Wien wurde 
Raimunds Romantik von Neſtroys Satire 
abgelöſt; der große Grillparzer erhob ſein 
Haupt. Man wollte nicht mehr rückwärts 
ſchauen, man wollte der Gegenwart leben. 
Das Jahr Achtundvierzig kündigte ſich an. 
Das bürgerliche Leben begnügte ſich nicht 
mehr mit Träumen und Sinnen; es wollte 
etwas Gegenſtändliches haben, man wollte 
genießen. In dieſer Luft erwuchs der 
Walzer von Strauß, dem Vater. Er iſt 
kräftiger, ſelbſtbewußter, kecker, ſinnlicher, 
als der Lanners. Das find keine Jung- 
frauen mit Madonnengeſichtern, Jünglinge 
mit langen Schmachtlocken, die ihn tanzen. 
Der ſelbſtbewußte Bürger tritt an; nach 
der Arbeit des Tages will er ſich ver— 
gnügen. Und der Maid, die ihm die drallen 
nackten Arme um die Schultern legt, ſchwellt 
Begierde den Buſen. Dahinten aber an 
den Wänden ſitzt die Wohlhabenheit behäbig 


sedie Google 


1 


TAL) ASTE "Lu spe sg ALL P i e e ll qu i$ 
WU CLE E i in S 29. p ANE LBS 3 
WI kb) i LZ SR et MR éi 28 I WC AN. Z 
ILE 1 1a SI || ee e TL OC 
ak S eu SE We TR SEI SaL HL AUT B 
7 ei Sel : i | Eh CL A | i 2 will N T 
SCH S H TE d] REAA al ail) N | I EUN En 
3 EE Ai E BRE Sie ANN Asil se iE 
: H qus A [ul JST TUI Sat | Suc ee i 
I in E i: Im I d WM d tt Si. JI ug dir 4% Rm 
ch Su) Je E Hu | | \ n m ia \ li i dire i H i. | SE 
\ Kë - j \ H * A) a ; 44 NE, 
x hi ` “ll F s | SÉ $ i TP et i | | y d Ir D 
19 Wi 28 ‘ral {eet Ee al EM Weu 2 
lm WES N 
A el dd A Ich 85 Ii ir | | QE ea 
St REM E Scy |I | 
xU REA IM SUE S SAL us dit d 
Ze U A Erbäi Te Si oC lé i ii EE 
eee Re EE: | a ae i 
i + hi: AN - d i $H h | / Wh 4 u " i" d dëi d € | ġa 
B A Ee E WE Lt Br A x. NES 
HT. LATER nM | ail H il 1 10 Men A| Ne 8 I tes 
N Hl | E EN e E | = TEC TU Binh: bugs A) dh it 
yar Tea It KH Ah zl I 4 d | e | Til A E ae lid SS A 
ee Re RUNS Sy ue Aal aM vi N 


EH 


v. Wéber: -` rer 


| - SE: , N E HI. "IE MUI AU 
(^MÉ o | — | 221 à à i SÉ — y. Mt — e 
TOU AN Se ec (ët AT Ep LA SU) hl Sit Io 3b Zur H 
IL? ie 1 TA 4 Ae) fi z al 110 — Mist] =È 
27 in El E i : Y | | T | | Së d * | 
: Ki | -9 DER L. 7. \ 
: | 


T 7 
x { ~ 
1 J 
— = 
| WD, 


‘man 
as | 


`q H 


po 


— 

E 

LES PEL asd 
— 
E 
SS 
— 

N uem 


= 


- 4 : 
T In. pu us X i is | 
Te LE A Pun 12958 


` (ITU 


1A 
: val 
d hu il 


| ml HAL. | 
: d HE: 


WAA 
ER 
a 


1 
— 
i 
EL 
peso 

y 
LR POE 
RATEN 
LA 5 
Lm 
E 


— rj 


1 
2 


SGA 
LL T 
EC 


— 


Se 


J i E. Dm. 63 
Hx |! 9 E ui 5 
2 ! 11 ie | : X 


4 
aw. 
"v 


„Sehen 


Ar 
Ke C 


85 


— 
5 


C 


jiti 


on Dr. 
Di 


Band V: Karl Maria von Weber v 


Eigentum der Königl. Bibliothek zu Berlin. 


herausgegeben von Prof. Dr. Heinr. Reimann, 


perg zum Tanz“. 


guit 


, 


Tib 


mie 


Bazar Google 


Johann Strauß, ber Jüngere. 


Abb. 159. 


zu Tiſch. Es iſt nicht mehr die Zeit der 
äſthetiſchen Tees, die Tafel iſt reich beſetzt 
und die Gläſer füllt ſchwerer Wein; „Jugend 
hat keine Tugend“, und „Man muß ſich 
austoben“ ſind die dehnbaren Leitſätze im 
Moralkodex dieſer Geſellſchaft. 

In muſikaliſcher Hinſicht ſind die Walzer 
Lanners und Strauß' gleichartig gebaut. 
An die Stelle der früher unbeſchränkten 
Zahl von Einzelnummern treten jetzt bloß 
ihrer fünf, die dafür breiter ausgebaut ſind. 
Hinzu kommt die Introduktion und die das 
Vorangegangene nochmals zuſammenfaſſende 
Coda. Strauß iſt nun äußerlich glänzender, 
mehr auf rhythmiſche Pikanterie und prickelnde 
Orcheſtration bedacht, während Lanner den 
Nachdruck auf das lyriſche Melos legt, dabei 
innerlich zweifellos Wertvolleres bietet. 

Am 14. April 1843 ſtarb Lanner. 
Nun war Strauß, der übrigens mit ſeinem 
Rivalen perſönlich ſtets gute Freundſchaft 
gehalten, Alleinherrſcher. Aber nicht lange. 
Am 15. Oktober 1844 gab ſein neunzehn⸗ 
jähriger Sohn, Johann (Abb. 157), 
ſein erſtes Konzert mit einer eigenen Kapelle. 
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„Heut ſpielt der Strauß“. 
Schattenbild von Otto Böhler in Wien. Aus der Münchener Jugend. 


Was hatte der Alte ſich Mühe gegeben, 
ſeine Söhne daran zu hindern, Muſiker zu 
werden! Viel ſchlimmer noch, als einſt 
ſein Vater, hatte er ſich gebärdet, und 
erſt die Liebe der Mutter machte es den 
Kindern möglich, offen ihrer Neigung zu 
leben. 

Johann Strauß, der Jüngere, errang 
gleich mit ſeinem erſten Auftreten einen 
vollen Sieg. Daß er der echte „Walzer⸗ 
könig“ geworden, wiſſen alle, denn kaum 
ein zweiter Muſiker erfreut ſich in aller 
Welt eines ſolchen Bekanntſeins, wie der 
Komponiſt der „Donauwellen“. Der Vater 
räumte übrigens bald den Platz: am 
25. September 1849 bereits iſt er geſtorben. 

Der modern⸗nervenfeine Franzoſe Marcel 
Prévoſt ſchreibt: „Der Walzer von Johann 
Strauß iſt die Frau: wie die Frau, hat 
er ſein einſchmeichelndes Weſen, die wech⸗ 
ſelnde Stimmung, bald Lächeln, bald leichte 
Tränen, die überraſchenden Launen, den 
jähen Stimmungswechſel. Jeder Walzer von 
Strauß birgt eine Frauenſeele.“ Darin 
liegt viel Wahres. Unſere modernen Tänze 
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find überhaupt durchaus weiblich geartet, 
oft weibiſch entartet. Aber bei Strauß 
hätte man doch genauer ſagen können, ſein 
Walzer ſei die Wienerin, das oft gefeierte 
„ſüße Wiener Madel“. 

Auch nichtöſterreichiſche Muſiker, wie der 
ja allerdings weiche Schumann, aber auch 
der herbe Hanſeate Brahms, haben den 
Zauber, den Wien gerade auf den Muſiker 
ausübt, empfunden und geprieſen. Johann 
Strauß aber hat bei der Bankettrede an 
ſeinem fünfzigjährigen Künſtlerjubiläum es 
deutlich ausgeſprochen: „Ich danke die 
Ausgeſtaltung meines Talentes nur meiner 
geliebten Vaterſtadt Wien, in deren Boden 
meine ganze Kraft wurzelt, in deren Luft 
die Klänge liegen, die mein Ohr geſammelt, 
mein Herz aufgenommen und meine Hand 
niedergeſchrieben, meinem Wien, der Stadt 
der Lieder und des Gemütes, die dem 
Knaben liebevoll auf die Beine half und 
dem reifen Manne noch immer ihre Sym⸗ 
pathieen zuwendet, Wien, der Stadt der 
ſchönen Frauen, die jeden Künſtler be- 
geiſtern und bezaubern.“ 

Es iſt allerdings ein anderes Wien, 
als das des Vaters Strauß und Lanners. 
Es iſt die Weltſtadt Wien. Auch die Be⸗ 
wohner haben den Zug der Zeit mitgemacht 
und ſind feiner geworden. Die „gute 
Stube“ hat dem Salon Platz gemacht, das 
Urwiener Bürgertum iſt einer international 
gemiſchten Geſellſchaft gewichen. Damit iſt 
ein gut Stück der alten Behaglichkeit ge⸗ 
ſchwunden, man iſt eleganter geworden, 
man plaudert nicht mehr, man konverſiert, 
man macht keine derben Späße, aber Eſprit 
iſt willkommen. Auch die Sinnlichkeit iſt 
verfeinerter, nervöſer. Es ijt die Mafart- 
zeit. Luxus und üppige Tafel, rauſchende 
Seide, berauſchende Parfüms, Champagner, 
alles überflutet vom hellen Lampenlicht des 
Salons. 

Und nun beruht der wunderbare Reiz 
des Walzers des jüngeren Strauß darin, daß 
er alles das enthält, aber darum jenes eine 
nicht verloren hat, was der geſchilderten 
Geſellſchaft abhanden gekommen iſt: die 
deutſche Herzlichkeit, das echte Gemüt. 

Sein Vater wäre der Gefahr dieſer 
Geſellſchaft leichter unterlegen; aber der 
Sohn hatte von der Mutter die lyriſche 
Weichheit mitgeerbt, die dem Vater fehlte. 
Nicht umſonſt war ſie eine Verehrerin der 


Muſe Lanners geweſen. Im Walzer ihres 
Sohnes finden wir die Verſchmelzung der 
Elemente der beiden älteren Meiſter. 

In der oben erwähnten Rede hatte 
Strauß ſelber darauf hingewieſen, daß er 
das Beſte dieſen ſeinen Meiſtern verdanke; 
ſein „ſchwaches“ Verdienſt jet die Er- 
weiterung der Form, auf die ihn 
übrigens auch ſchon die Alteren hingewieſen 
hätten. Strauß war imueerr ſehr beſchei— 
den, ſo auch hier. Denn es iſt einleuchtend, 
daß die bloße Erweiterung der Form zur 
Hohlheit hätte führen müſſen, wenn nicht 
die Bereicherung des Gehalts und die 
Steigerung der aufgewendeten techniſchen 
Mittel damit im Einklang geblieben wären. 
So hat in der Tat Johann Strauß in 
ſeinen Partituren muſikaliſche Arbeit ge⸗ 
liefert, die der höchſten Bewunderung wert 
iſt. Und zum Reichtum der Einfälle, zur 
trotz ihres charakteriſtiſchen Gepräges immer 
wieder überraſchenden Neuartigkeit ſeiner 
Motive tritt als drittes die faſt unerhörte 
Leichtigkeit und Fruchtbarkeit feines Schaf- 
fens, die man mit der Roſſinis und Mo⸗ 
zarts vergleichen möchte. Die Opuszahl 
der Tänze erreicht faſt das halbe Tauſend, 
dazu kommen dann ſechzehn Operetten und 
das unvollendet hinterlaſſene Ballett. Und 
wie er ſchuf! Im Fiaker, wenn er von 
einem Tanzſaal zum andern jagte, nach 
durchwachter Ballnacht, ſchrieb er Meiſter⸗ 
werke, wie die „Juriſtenballtänze“ (op. 177) 
oder „Die Accellerationen“ (op. 234) in 
kaum einer Stunde gleich in Partitur nie- 
der. Und bei dieſer fieberhaften Tätig- 
keit blieb er geſund und friſch, und manch 
einer, der am 3. Juni 1899 vom Ab- 
ſterben Johann Strauß’ las, wird fid) ver- 
wundert gefragt haben: ‚Wie, der Mann 
war vierundſiebzig Jahre alt? Dieſer 
Mann, der noch zwei Jahre zuvor im duf— 
tigen „Waldmeiſter“ die ſchwerſten Probleme 
durch fröhliches Tanzen zu löſen verſtanden, 
der ſich dann wie ein Junger, auf das 
ihm bis dahin fremde Gebiet der Ballett— 
muſik geworfen, war ein Greis? Wahr: 
lich, ſeine Kunſt, die er ſo recht der 
blühenden Jugend gewidmet, hat ihn ſelber 
jung erhalten. 

Dieſe Jugendfriſche hat auch ſeine 
Walzer vor einer Gefahr bewahrt, die 
ſehr nahe lag. Die „Erweiterung der 
Form“, die jchon bei Lanner dem alten 
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Die Operetten. 


„Ländler“ das Grab bereitet, gab dem 
Walzer immer mehr ein konzertmäßiges, 
ſymphoniſches Gepräge. Daß Johann 
Strauß trotzdem den urſprünglichen Zweck 
des Tanzes nicht aus dem Auge verlor, 
ja felber mit der größten Angſtlichkeit bei 
Aufführungen den Tanzrhythmus feſthielt, 
bildet einen Hauptreiz ſeines Schaffens. 
Den Schritt aus dem Ballſaal hinaus 
hat er aber doch getan. Den Übergang 
bilden etliche Geſangswalzer, die man aller⸗ 
dings wegen des zuweilen geradezu blöd— 
ſinnigen Textes am liebſten mit einfachem 
la, la, la ſingen ſollte. Dann aber, am 
10. Februar 1871, errang er mit „In⸗ 
digo” den erſten Erfolg als Operetten- 
komponiſt. Dabei war das Textbuch geradezu 
jämmerlich, von erbärmlicher Witzloſigkeit 
im Dialog, geradezu rührender Abgeſchmackt⸗ 
heit des Inhalts, und elender Stümperei 
in den Geſangsverſen. Und Strauß hat 
faſt nie brauchbare Textbücher gefunden. 
Er war übrigens von einer kaum entſchuld— 
baren Gleichgültigkeit dem Textbuch gegen- 
über, die nur dadurch ſich erklären läßt, 
daß er von eigentlicher Dramatik nichts 
verſtand. Trotzdem hat er mit feiner 
„Fledermaus“ die beſte deutſche Operette 
geſchaffen. Allerdings verdanken wir ſie 
dem Tanzkomponiſten Strauß. Nicht als 
ob ich die wundervolle muſikaliſche Arbeit 
verkännte, die jede Seite der Partitur 
ſchmückt, das glückliche Feſthalten des Luſt⸗ 
ſpieltons, die quellende Erfindung unter- 
ſchätzte, nein, aber das Dramatiſche an der 
Muſik, wohlverſtanden nicht am ſzeniſchen 
Inhalt, ijt die Ausnutzung der Tanzſtim— 
mung in ihren verſchiedenen Lagen. Im 
Walzer des erſten Aktes die Vorfreude auf 
das bevorſtehende Feſt; im Finale des 
zweiten Aktes ein wahrer Champagnerrauſch 
von Melodieen im ausgelöſten Feſttaumel; 
im dritten Akt in der meiſterhaften mufifa- 
liſchen Pantomime des Gefängnisdirektors, 
die nur in der Beckmeſſer-Pantomime der 
„Meiſterſinger“ ein ebenbürtiges Seiten— 
ſtück hat, der Gemütszuſtand nach einer 
ſo köſtlich durchſchwärmten Nacht. Hier 
iit Strauß wirklich dramatiſcher Stim- 
mungsſchilderer, der durch die Muſik ſelbſt 
Vorgänge und Erlebniſſe ſchildert, während 
er ſonſt in ſeinen Operetten, wenig be— 
kümmert ums Stoffliche, ſeine Melodien 
ausſtreut, gleichgültig wohin ſie fallen. 
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So hat Strauß 16 Operetten ge- 
ſchrieben, die in der Praxis der Bühnen 
um ihrer wundervollen Muſik willen einen 
größeren Raum einnehmen, als in der Ge⸗ 
ſchichte der dramatiſchen Muſik. Hier ſind 
fie mit den Werken Offenbachs nicht zu 
vergleichen, in denen man den muſikaliſchen 
Niederſchlag einer tief, und leider verderb⸗ 
lich, ins Volksleben eingreifenden Geſell⸗ 
ſchaftsſchicht erblicken muß. Bei Strauß 
iſt der Walzer in kulturgeſchichtlicher Hin- 
ſicht, wie auch als geſchloſſenes Kunſtwerk, 
weit bedeutender, als ſeine Operette. Da⸗ 
gegen hat dieſe in rein muſikaliſcher Hin⸗ 
ſicht die Wirkung noch nicht ausgeübt, 
zu der fie berufen ſcheint, nämlich ſtil⸗ 
bildend zu wirken für das muſikaliſche 
Luſtſpiel. 

Es war ein Verhängnis für Strauß, 
daß er kein Textbuch bekam, in dem der 
Tanz als weſentlicher Beſtandteil der Ent⸗ 
wickelung eingegriffen hätte, wie es etwa 
— ich nenne das Werk ohne jede weitere 
Beziehung — in Gottfried Kellers „Tanz⸗ 
legendchen“ der Fall iſt. Um ſo be⸗ 
greiflicher iſt es, daß der Künſtler in ſei⸗ 
ner letzten Zeit zum Ballett überging. 
Allerdings doch zu fpät. Das „Aſchen⸗ 
brödel“ iſt von einer greiſen Hand ge— 
ſchrieben, die die Feder wohl noch zu führen 
verſtand, die aber nicht mehr zu Reformen 
die Kraft hatte. | 

Auch die Einſchätzung künſtleriſcher 
Tätigkeit iſt dem Wechſel der Zeit unter⸗ 
worfen. In der Sitzung vom 27. Mai 
1830 lehnte die Wiener „Tonkünſtler⸗ 
Sozietät“ die Aufnahme Joſeph Lanners 
ab, „weil er bei der Tanzmuſik ſei“. Das 
Teſtament von Johann Strauß ſetzt die 
Wiener „Geſellſchaft der Muſikfreunde“ zur 
Univerſalerbin ein. Mit der geſellſchaft⸗ 
lichen hat fic) auch die künſtleriſche Cin- 
ſchätzung des Tanzkomponiſten verändert. 
Es gibt ja wohl immer noch Mufifgelehrte, 
denen eine ſteife Fuge mehr bedeutet, als 
ein lebenſprühender Walzer. Aber gerade 
die ſchöpferiſchen Geiſter denken da anders, 
wie das Zeugnis Robert Schumanns dem 
älteren, Richard Wagners dem jüngeren 
Johann Strauß gegenüber beweiſt. Des 
letzteren Urteil über „den muſikaliſcheſten 
Schädel, der ihm noch untergekommen“, 
ſei hier aus dem Aufſatz über das „Wiener 
Hofoperntheater“ (1863) hergeſetzt: „Was 
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Wien auf dem Wege des höheren Ortes 
nicht ſubventionierten, rein ſpekulativen 
Verkehrs mit einem phantaſievoll gemüt⸗ 
lichen und lebensluſtigen Publikum, ganz 
von ſich aus auch für die Kunſt hervor⸗ 
zubringen vermag, bezeugen zwei der origi⸗ 
nellſten und liebenswürdigſten Erſcheinungen 
auf dem Gebiete der öffentlichen Kunſt: 
die Raimundſchen Zauberdramen und die 
Straußſchen Walzer. Wollt ihr nichts 
Höheres, ſo laßt es bei dieſem bewenden: 
es ſteht an und für ſich bereits wahrlich 


Rich. Wagner über Joh. Strauß. 


nicht tief, und ein einziger Straußſcher 
Walzer überragt, was Anmut, Feinheit und 
wirklich muſikaliſchen Gehalt betrifft, die 
meiſten der oft mühſelig eingeholten aus⸗ 
ländiſchen Fabriksprodukte, wie der Stephans⸗ 
turm die bedenklichen hohlen Säulen zur 
Seite der Pariſer Boulevards.“ 

So wollen auch wir für unſer muſika⸗ 
liſches Leben die Erfüllung eines andern 
Wagnerwortes wünſchen, das er als Trink⸗ 
ſpruch ausgebracht: „Es leben unſere 
Klaſſiker von Mozart bis Strauß!“ 


Abb. 160. Facſimile der Handſchrift Strauß'. 
Aus der bei der Verlagsgeſellſchaft „Harmonie“ erſchienenen Monographien⸗ Sammlung „Berühmte Muſiker“, 
herausgegeben von Prof. Dr. Heinr. Reimann, Band X: Johann Strauß von Rudolf Freiherrn von Prochäzka. 
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Danzas picarescos 60. 
Daphnephorien 14. 
Dauberval 87. 

David, König 9. 26. 53. 
David, Maler 88. 
Davillier, Ch. 57. 
Delphi 14. 

Derwiſche 5. 

Deutſche Volkstänze 47 jf. 
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Deutiche, der 48. 
Dionyſien 15. 23. 
Dionyſiſch 11. 

Dionyſos 11. 15f. 21. 27. 
Divertissements 79. 

Doré, Guſtav 57. 
Drehderwiſche 53. 
Dreihundertwitfrauentanz 53. 
Dreiſchrittwalzer 113. 
Dſchunga 4. 

Dupre 49. 81. 


Echternacher 
25. 28. 

Ecoſſaiſe 42. 102. 

Ecoſſaiſenwalzer 114. 

Eiertanz 54. 

Eleuſinien 14. 

Elfenreigen, ſchwediſcher 40. 

Eliſabeth, Königin von (Gig. 
land 42. 

Elsler, Fanny 63. 88. 

l'Enclos, Ninon de 81. 

England, Tanz in 42. 

Engliſche Polka 114. 

Entrechat 82. 

Entrée 79. 

Epaminondes 17. 

Era, dell' 89. 

Escarraman 60. 

Etrurier 20. 

l'été, Tanzfigur 120. 

Euripides 16. 


Fackeltanz 31. 

Fahrendes Volk 33. 

Fandango 59. 60. 63. 

Fetes 79. 

Feuillet 107. 118. 

Fidſchianer 5. 

Figurentänze 63. 

Figurentänze, Verdrängung der 
101 ff. 

Fledermaus, die, Operette 135. 

Flora 21. 

Florenzio, Franzisko 58. 

Forlana 57. 

Fouquet 72. 

Frankreich, Verhältnis zum Tanz 
55. 

Freiberg, Heinrich v. 30. 

Freytag, Guſtav 116. 

Friedrich II., König v. Preußen 
84. 85. Sb. 

Friska 53. * 

Fronleichnamsprozeſſion in Aix 
28. 

Fueßtanz 48. 

Fuller, Loie 89. 


Springprozeſſion 


Gaditaniſche Tänzerin 57. 
Gaillarde 68. 99. 

Galiotti 88. 

Galopp 105. 114. 
Galoppwalzer 113. 

Gardel 76. 87. 122. 
Gaſtmahl des Petronius 70. 
Gaſtmahl des Plato 18. 
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Gavotte 90. 97. 102. 122. 

Gavotte der Kaiſerin 124. 

Gavottewalzer 113. 

Geranos 13. 

Geſelligkeitstrieb 2. 

Gewandtänze 17. 

Ghawaſi 8. 

Gibadina 59. 

Gigue 99. 

Gitana 54. 

Gleitwalzer 113. 

Gluck 78. 80. 102. 

Gobulez 53. 

Goethe 88. 

Gounod 79. 

Griechenland, Tanz im heutigen 
53. 

Grillparzer 131. 132. 

Griſi, Charlotta 88. 

Großvatertanz 50. 

Guerrero 89. 

Gungl 130. 


Hammeltanz 49. 
Hansjakob, Heinrich 24. 28. 
Haxenſchlager 48. 
Haydn 127. 

Heilige Tänze 68. 
Heinel, Tänzerin 83. 
Heinrich III. von Frankreich 68. 
Herodes 10. 

Herodias 10. 

Herodot 7. 

Hexentanz 47. 
Hochzeitstänze 49 f. 
Hogarth 96. 

Hoguet 122. 

Holland, Tanz in 47. 
Holzäpfeltanz 51. 
Homer 13. 
Hoppetvogel 48. 49. 
Hopsanglaiſe 114. 
Horaz 26. 

Hormos 13. 
Hüpftanz 52. 
Huſitska 52. 
Huſſitentanz 52. 
Hyakinthosfeſt 14. 
Huporchemata 14. 


“lunzos 11. 

Ignatius von Loyola 28. 
Indianer 4. 5. 
Ingoberga 31. 

Iſis 6. 21. 


Italien, Verhältnis zum Tanz 


54. bof. 


Jähns 128. 

Jeaurat 92. 

Jephtha 9. 

Joglares 59. 

Jota 63. 

Joyeuſe, Herzog von 71. 
Juden, Tanz bei den 8. 
Judith 10. 

Juſtinian 23. 


Juvenal 23. 


Kallias 18. 

Kanonikertänze 28. 

Karibert 31. 

Karl Borromäus 28. 

Karl VI. von Frankreich 32. 

Karl Eugen von Württemberg 
95. 

Kehraus 50. 

Keller, Gottfried 135. 

Kelterfeſt 15. 

Kilbe, elſäſſiſche 48. 

Kinderſpiele 47. 

Kinematograph 112. 

Kirche, die, und der Tanz 24ff. 
58f. 

Kirchliche Tänze 28. 

Kiſſentanz 44. 

Klemm, Bernhard 110. 

Köbiſch⸗Wolden 122. 

Kolo 53. 

Kolonnentänze 102. 

Kordax 16. 

Koſak 53. 

Kranichtanz 13. 

Kriegstäuze 4. 

Kroaten 53. 

Kultustänze in Agypten 6. 

Kuß, der, beim Tanz 44f. 

Kybele 11. 21. 


Labitzky 130. 

Ländler oder Länderer 48. 112. 
113. 

Lancier 120. 

Lancret 81. 92. 

Langaus 112. 

Lange Reihe 30. 

Lanner, Joſeph 130. 132. 

Lany, Tänzerin 83. 

Lebenskraft, betätigt im Tanz 1. 

Liber 21. 

Liebestänze 4. 

Liſzt 63. 130. 

Livius 20. 

Livius, Andronicus 20. 

Loangoküſte, Tanz an der 3. 

Lope da Vega 59. 60. 

Lucca della Robbia 70. 

Lucian 13. 23. 

Lucrezia Borgia 71. 

Ludiones 20. 

Ludwig XIV. 68. 71 ff. 81. 99. 
107. 121. 

Ludwig XVI. 101. 122. 

Lully 72. 74. 79. 121. 

Luperkalien 19. 

Luther 47. 

Lykurg 12. 


Mänaden 16. 

Maine, Herzogin von 

Makart 134. 

Marcel 81. 96. 109. 121. 

Mariana, Pater 60. 

Marie Antoinette 80. 85. 101. 
122. 
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T. 


| Martial 23. 


Martin di Alicante 58. 
Mastenbälle 92. 
Maskentänze 5. 20. 32. 
Mauren 60. 

Mazarin 71. 

Mazurka 52. 105. 114. 
Mazurkawalzer 113. 
Meder 10. 


Medici, Natharina von 68. 71. 


Meneſtrier 28. 
Menuet a la reine 121. 122. 
Menuet de la cour 122. 


Menuett 38. 90. 96. 102. 109. 


115. 120 ff. 
Mérode, Cleo de 89. 
Meſſalina 121. 
Meßti, elſäſſiſche 48. 
Metra, Olivier 131. 
Metternich 58. 
Michal 9. 10. 
Mimiſche Tänze 4. 14. 
Minſtrels 59. 
Mirjam 9. 

Molière 72. 87. 
Montagne 46. 
Montez, Lola 88. 
Moriske 43. 
Morresby 5. 
Mouret 77. 


Mozart 78. 122. 127. 134. 136. 


Müller, Wilhelm 112. 
Muſik 96. 126 ff. 
Myſterien 14f. 21. 


Napoleon I. 122. 
Napoleon III. 120. 
Narrenfeſte 27. 

Nationale Volkstänze 38ff. 
Naturfeſte, bäuerliche 37. 
Naturgottesdienſt 15. 
Nero 23. 

Neruda, Joſeph 113. 
Neſtroy 132. 

Nietzſche 11. 

Nilpferdtanz 4. 

Nithart von Riuwenthal 36. 
Nixen 27. 


Noche buena, Tanz in der 57. 


Noiré 96. 
Noverre 77. 84 f. 88. 109. 
Numa 19. 26. 


Odaliske 23. 
Offenbach 135. 
Olaus Magnus 11. 
Oluf 27. 

Operette 135. 
Orcheſographie 107. 
Oſchophorien 15. 
Oſiris 6. 21. 
Oſirisfeſte 10. 
Oſterſpiele 28. 


Pallavicini 2s. 
Panathenäen 13. 
Pantalon 120. 
Pantomime 23 f. 
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Papa⸗Stour 41. 
Parlament 57. 
Paſſionsſpiele 28. 
Paſtourelle 120. 
Pater 92. 
Patti 63. 
Pauline, Prinzeſſin von Würt⸗ 
temberg 122. 
Paulus 26. 
Pavana 59. 
Pécour, Louis 81. 121. 
Peri 71. 
Perrot 88. 
Perſer 10. 
Petrarca 69. 
Petronius 70. 
Phäaken 13. 
Philipp IV. 60. 
Philochorus 39. 
Phönikier 11. 
Pindar 14. 
Pirouette 7. 83. 
Plato 6. 11. 17. 
Plinius 57. 70. 
Plutarch 6. 19. 
Polen, Tanz in 52. 
Polka 51 f. 105. 113f. 
Polka⸗Mazurka 114. 
Polka tremblante 114. 
Polkawalzer 113. 
Pollux 14. 
Polo 61. 62. 
Polonaiſe 53. 115. 
Portugal 28. 
Poſitionen 108. 
Poule, la 120. 
Praesul 26. 
Prévoſt Marcel 133. 
Provence 56. 
Pylades 23. 
Pyrrhichos 12. 13. 


Quadrillen 115. 118ff. 
Quinault 72. 


Raab 113. 

Racine 73. 

Radolin, Prinzeſſin 122. 
Raimund 132. 136. 
Rameau 76. 90. 118. 
Räubertanz, albaneſiſcher 53. 
Redowa 113. 

Revolution, die große 63. 
Rheinländer 114. 
Rhythmus 2. 

Riatti 70. 

Richelieu 71. 98. 

Riehl 105. 128. 
Ritterliche Geſellſchaft 29f. 
Robespierre 88. 

Roi soleil 72. 

Roja, Tänzerin 89. 
Römer, Tanz der Inn, 
Roscius 23. 

Roſſini 134. 

Rückelreich 50. 
Rundtänze 63. 

Rußland, Tanz in 53. 


— . — —— — — (———e— — —ᷣ 
gm 


139 


Saharet, Tänzerin 89. 

Saint⸗Lèon 88. 110. 

Salier 19. 26. 

Sallé, Tänzerin 81f. 

Salome 10. 27. 

Salomon 10. 

Saltarello 57. 

Sappho 26. 

Sarabande 60. 98. 

Saturae 20. 

Scaliger 6. 

Schäfflertanz 50. 

Schellong 4. 

Schelmentanz 60. 

Schildkrötentanz 4. 

Schleiftänze 30. 

Schöndör und ſtolz 50. 

Schottiſch 42. 105. 114. 

Schottland, Tanz in 41f. 

Schreittänze 30. 

Schubert 40. 127. 130. 132. 

Schuhplattler 48. 49. 

Schumann 134. 135. 

Schwäbiſche, der 48. 112. 

Schwediſche Volkstänze 39f. 

Schweinstanz 4. 

Schwertertänze 29. 41f. 

Scipio 20. 

Sechſertanz 49. 

Seewogentanz 4 f. 

Seguidilla 60. 61 f. 4 

Seiſes 28. 

Sema 53. 

Septerien 14. 

Serpentinentanz 89. 

Shakeſpeare 42. 44. 

Siebenbürgen 53. 

Siebenſprung 31. 

Siebtanz 63. 

Sikinnis 16. 

Sirach 10. 

Sixtus III. 70. 

Siziliano 56. 

Slaven, Tanz bei den 51 ff. 

Slezak, Anna 113. 

Sokrates 11. 17. 18. 

Coler, Vincenz M. y 113. 

Sonntag, Henriette 63. 

Sophokles 14. 17. 

Spaniſche Tänze 28. 55. 57. 

Sparta 12. 

Steiriſche, der 48. 112. 

Strabo 11. . 

Strauß, Johann, der Altere 
113. 118. 130. 132. 

Strauß, Johann, der Jüngere 
130. 1337. 

Strauß, Richard 127. 

Strohhalmtanz 54. 

Stuart Maria 42. 


Tabourot, Jehan 66. 68. 81. 
407. 123. 

Tacitus 23. 29. 41. 

Tagalen 4. 


. Taglioni, Marie 88. 


Tanagrafiguren 17. 


140 Perſonen⸗ und Sachregiſter. 


Tannhäuſer 30. 64. Trenis, la 120. Walachen 53. 

Tanzkrankheit 28. Trenitz 120. Waldau, Alfred 51. 
Tanzmasken 75. Tridentiner Konzil 28. Waldmann, Ludolf 130. 
Tanzmeiſter bei Naturvölkern 5. Trinidad 4. Walzer 48. 103. 105. 112. 
Tanzmeiſterzunft in Prag 52. | Trümmertanz 49. Warrior⸗Inſel 5. 
Tanzſchreiblehre 107. Tſchechen 51f. Watteau 81. 92. 

Tarantella 56. Turdion 59. Weber, Karl Maria von 78. 
Tarantismus 56. Türken 53. 103. 128. 131. 

Taubentanz 4. 53. Tyrolienne 105. Weihnachtsſpiele 28. 


Taubert, Gottfried 46. 
Tempe 14. 


Willibrodustanz 28. 
Wirtſchaften 92. 
Wüllner, L. 64. 


Ungarn 53f. 


1 Veitstanz 28. 56. 

Theodora 23 j Veſtris, Auguſt 87. m 
Theodoſius 26. SE Gaëtan 76. 80. 84. 86. | Xenophon 12. 17. 18. 
Theſeus 13. = 
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: Vinci, Leonardo ba 70. , 2 
nt 1 i. Tabourot. Vogel hupf auf d' Höh 48. 5 an Papſt 27. 
DE AR Volkstänze 103. d Gi 
Tiberius 23. Roltaire 72. 77. 86 Zarandeo 63. 
un Nachahmung des 49. i EE EE 9U. 
iertänze 4. Zigeunertänze 54. 
Tomlincon, Kellom 109. Wachteltanz 4. Zorn, Fr. Alb. 110. 112. 
Totentänze 3. 28. 52. Waffentänze 12. 60. Zweiſchrittwalzer 113. 


Trauer und Tanz in Spanien Wagner, Richard 64. 79. 88. Zweitritt 48. 112. 
51. | 135. 136. Zwölfertanz 49. 
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